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Sobre la coleccion 


La Coleccion de Musicologia Latinoamericana Francisco Curt Lange 
forma parte de las ediciones que lleva adelante la Coordinacion 
de Publicaciones del Centro de Estudios Latinoamericanos Romulo 
Gallegos (Celarg), con la final idad de dar a conocer aspectos relacio- 
nados con el quehacer cultural, social y politico de America Latina y 
el Caribe, y de contribuir a la integracion y el conocimiento mutuo de 
nuestros paises. 

La coleccion se concibe como homenaje al musicologo Fran- 
cisco Curt Lange, quien en muchos sentidos propicio el estudio de 
la musica continental, retomando asf el espfritu de su Americanismo 
musical (1934), que recalcaba la doble condicion de independen- 
ce musical e interdependencia de los paises latinoamericanos. Se 
busca entonces, a traves de su ejemplo, convocar a estudiosos de todos 
los paises de America Latina y el Caribe a integrar esfuerzos por con- 
sol idar una musicologia propia, que responda a nuestras necesidades 
y caracteristicas socioculturales. 

La Coleccion de Musicologia Latinoamericana Francisco Curt 
Lange hara enfasis en investigaciones que aborden aspectos relativos 
a diversas naciones del conjunto, asi como contribuciones al conoci- 
miento y reconceptualizacion de los periodos historicos de la musica 
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continental. Por otra parte, se contemplaran trabajos de archivo y 
recopilaciones hemerograficas que tengan que ver con el tema y la 
crftica musical en la region. Se aspira a reeditar obras agotadas o fuera 
de circulacion, de particular valor historico, lo cual permitira renovar 
su lectura y el interes por nuevos trabajos musicologicos. 

Se incluiran trabajos que atiendan los diversos registros musica- 
les, tanto de musica academica e historica como de las diversas mani- 
festaciones populares: folklorica, tradicional, urbana, con interes en 
trabajos que atiendan los nuevos contextos mediaticos y de masas, e 
intenten abordar influencias recientes de orfgenes diversos. Se dara 
cabida a la reflexion y al anal isis de los cambios en las condiciones 
sociomusicales, producto del reciente ordenamiento geopolitico de la 
region. Finalmente, se favoreceran aproximaciones novedosas, traba- 
jos multidisciplinarios y metodologias que incluyan el mas reciente 
instrumental crftico de la musicologfa, las humanidades y las ciencias 
sociales. La coleccion pondra especial cuidado en la calidad de la 
escritura y en la efectividad intelectual de sus publicaciones. 


El Comite Editorial 
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Presentacion 


En muchos sentidos, esta primera publicacion de la Coleccion de 
Musicologfa Latinoamericana Francisco Curt Lange, del Centro de Estu- 
dios Latinoamericanos Romulo Gallegos, reune buena parte de los 
objetivos que nos propusimos con este proyecto editorial. Primero 
que nada, el hecho de reunir artfculos de intelectuales provenientes 
de diversos pafses del conti nente-incluyendo Brasil- fortalece la idea 
de un punto de enunciacion propio, pero no reductivo o en concilia- 
cion, sino plural y complejo. Se reafirma, de este modo, la voluntad 
de producir pensamiento teorico a la medida de nuestras necesidades 
socioculturales, y el deseo de ejercitar la discusion activa -de hecho 
el libro surge de las dinamicas previas a una reunion de la Asociacion 
Internacional para el Estudio de la Musica Popular- con el convenci- 
miento de que solo a traves de un dialogo intenso podremos construir 
un campo de estudio mas fuerte y autentico. 

Por otro lado, los autores seleccionados provienen de diversos 
paradigmas de estudio, todos interesados en descifrar los contornos y 
la proyeccion de las musicas populares, demostrandose una transdis- 
ciplinariedad -evidente en los tftulos de los artfculos- que, si bien 
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esta acorde con la vision academica mas reciente, se aviene pertinen- 
temente a nuestra complejidad cultural. Es decir, podemos pensar que 
la produccion musical del continente, profundamente interpenetrada 
de fuentes y registros diversos e inestables, y mas alia de la evolu- 
cion de la musicologfa de Europa y Norteamerica en tiempos "pos- 
modernos", requiere una mirada multiple que sobrepase la actitud 
tradicional de la musicologfa. Finalmente, este libro aborda un am- 
bito de estudios relativamente novedoso, a la vez que revaloriza en 
tension el concepto de "lo popular", intentando deslindar sus multi- 
ples acepciones internas, lo que se hace imperativo para comprender 
realidades cambiantes y los vfnculos de ida y vuelta de nuestras socie- 
dades con el mundo contemporaneo. Y el punto de partida es el espi- 
noso tema del "juicio de valor" y sus relaciones con la investigacion 
misma de la musica. 

El libro se plantea casi como un coloquio entre los investigado- 
res involucrados -lo que le aporta frescura a la intensidad teorica aquf 
desarrollada- que parte de un diagnostico comun, previo a la pro- 
puesta de ubicar el juicio de valor en la dinamica investigativa: la 
necesidad de apreciar a plenitud como objeto de estudio el mayor 
rango posible de manifestaciones musicales, muchas de las cuales 
quedaban, hasta ahora, practicamente excluidas de la atencion de 
la musicologfa. En esta direccion, los coordinadores afirman que la 
musica academica ha sentido "desden" por la musica popular, que 
las "buenas conciencias" han despreciado los "productos comercia- 
les", y han intuido -con Bourdieu- que quizas esto se debiera a una 
percepcion "de clases indecentes", senalandose ahf un enfrentamien- 
to social oculto. Si bien esto resulta una posicion atractiva como 
punto de partida, precisamente, es al mismo tiempo una valoracion 
extremadamente determinante, que es discutida por algunos de los 
autores incluidos en la seleccion. 

Habra que convenir, no obstante, que si apoyamos con este pri- 
mer volumen -que sera emblematico de la coleccion- la apertura del 
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campo y la discusion de sus "valores", en un ejercicio pleno de pen- 
samiento academico sobre lo popular -no hay que obviarlo-, en toda 
Latinoamerica contamos con una notoriamente deficiente biblio- 
graffa de musicologia "tradicional". No se podrfa decir que hemos 
llegado a una caracterizacion propia del campo, ni siquiera en los ter- 
minos de esa mirada limitada que ahora se critica con justa razon. Por 
tanto, no creemos que sea pertinente definir un camino unico trans- 
disciplinario de ahora en adelante, ni que el enfoque deba ser monu- 
mentalizador de las musicas populares, ni de sus peculiares contextos 
de produccion, sino que queremos favorecer la presencia de multi- 
ples acercamientos a la cultura musical, con solidez suficiente para 
definir riquezas y flaquezas de los nuevos topicos de indagacion, 
incluyendo los todavfa tan necesarios anal isis -nos referimos especf- 
ficamente al musical- historicos, comparativos (tambien intraconti- 
nentales), biograficos, ademas, claro esta, del estudio de archivo, 
catalogacion de fuentes y ediciones musicales criticas e interpretati- 
vas, aspectos tan necesarios para sentar las bases de un conocimien- 
to mas solido y amplio de nuestra realidad musical, como ya han 
advertido notables investigadores anteriores. 

Queremos resaltar, de paso, que los coordinadores de este libro 
forman parte del comite asesor de nuestra coleccion y, por tanto, de 
este nuevo esfuerzo editorial que se proyecta desde Venezuela. Es asi 
como sus artfculos incluidos aquf se ofrecen como una estupenda 
presentacion de estos autores. La profundidad y lo vasto del aporte 
realizado a los estudios musicales por el musicologo mexicano 
Ruben Lopez Cano, asf como el rol central que ha adquirido Juan 
Lrancisco Sans en el medio musical venezolano como ejecutante, 
compositor, investigador, docente y editor, nos enorgullece en 
muchos sentidos. 

Damos entonces por inaugurada esta nueva coleccion, que 
rinde homenaje al gran maestro del latinoamericanismo musical, 
Lrancisco Curt Lange, quien residiera durante anos en Venezuela, 
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convocando desde estas paginas iniciativas similares a las suyas, para 
que logremos entre todos consol idar el esfuerzo del Celarg de darle 
notoriedad editorial y vasto publico al pensamiento sobre las mani- 
festaciones musicales, los hechos y los musicos del continente. 

Dr. Alejandro Bruzual 
Director de la Coleccion de Musicologia Latinoamericana 

Francisco Curt Lange 
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Musica popular y juicios de valor: 
una reflexion desde America Latina 


Durante el mes de diciembre de 2007 se suscito en el foro electronico 
que mantiene la IASPM-AL (siglas en ingles de la rama latinoameri- 
cana de la Asociacion Intemacional para el Estudio de la Musica 
Popular) un acalorado debate acerca de la pertinencia o no de los 
juicios de valor dentro del ambito de la musica popular. La discusion 
tuvo como punto de partida algunas desavenencias surgidas en torno 
a las hieraticas posiciones esteticas que en su tiempo mantuvo Theo- 
dor Adorno (1903-1969) respecto de este tipo de musica. La con- 
versacion se centro rapidamente en la legitimidad de los juicios de 
valor en las investigaciones sobre musica, un punto por demas sen- 
sible, sobre todo si se tiene en cuenta el inveterado desden a la que 
fue sometida la musica popular en la academia hasta hace relativa- 
mente muy pocos anos. Dieciocho personas participaron en el intenso 
intercambio electronico que se prolongo del 9 al 28 de diciembre de 
ese ano. Allf interactuaron creencias y subjetividades sobre la musica 
popular latinoamericana en un contexto real, y se reflexiono sobre 
temas y preguntas sumamente interesantes como quien, como, 
cuando y donde debe formularse el juicio estetico sobre la musica 
popular; o si el estudioso puede proyectar su propio juicio sobre 
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la musica que estudia, o si mas bien deberfa limitarse a informarnos 
acerca de la valoracion estetica que hacen los consumidores de el la, 
o incluso analizar como es y de que forma se aplica. 

Si es legitimo proponer juicios de valor sobre la musica popu- 
lar latinoamericana, ^sera posible entonces establecer un canon, una 
suerte de "museo imaginario" de obras musicales populares como el 
que sono Franz Liszt para la musica clasica centroeuropea? Pero si, 
como dicen los criticos al canon, este ref I ej a las pretensiones de legi- 
timidad del grupo social que lo postula, ^es posible entonces esta- 
blecer un solo canon para la gran variedad de musicas populares 
latinoamericanas que son degustadas por una gran variedad de gru- 
pos sociales? Si la valoracion estetica tiene mucho que ver con las 
aspiraciones del grupo que la propone, ^en que medida se relaciona 
el juicio estetico con la formacion musical de las identidades sociales 
o individuals? ^No formarfa parte el investigador de una de esas 
identidades que intentan construirse a partir de lo que escuchan o 
leen? que hay de todas esas musicas "sucias", "degradadas", 
"degradantes" y negadas por las buenas conciencias (que en estos 
temas abundan en nuestra region), ya sea porque son "productos 
comerciales" que solo quieren vender, o porque reflejan un mal gusto 
de "clases indecentes" y que, sin embargo, miles de latinoamericanos 
escuchan, degustan y viven intensamente todos los dfas? ^Como se 
ejerceria el juicio estetico de estas musicas? ^Tendra alguna relacion 
el juicio estetico con los conflictos de clase que se viven cotidiana- 
mente en Latinoamerica? 

Estas y otras preguntas fueron atendidas durante una larga dis- 
cusion que puso en evidencia que el problema de los juicios esteti- 
cos esta estrechamente ligado a las posturas epistemologicas que 
sostienen los investigadores respecto de su objeto de estudio. Rarticu- 
larmente sirvio para mostrar una contradiccion entre los cambios teo- 
ricos y metodologicos que propone y promulga la musicologia 
popular como nueva area de conocimiento, y los paradigmas cognos- 
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citivos reales que asumen algunos de sus cultores en el continente 
latinoamericano. 

El debate en sf mismo se constituyo en una demostracion feha- 
ciente de que a los investigadores latinoamericanos nos inquietan 
profundamente los aspectos mas conceptuales de nuestro trabajo, a 
pesar de la queja constante de que no producimos teorfa, o de que la 
consumimos acrfticamente de Europa y Norteamerica. Una vez fina- 
lizado el debate propusimos a los participantes realizar un trabajo 
colectivo tomando como base las posiciones que cada uno sostuvo a 
lo largo del mismo. Las contribuciones que encontramos en este libro 
son precisamente el fruto de esa preocupacion. Son ocho los artfcu- 
los escritos especialmente para esta publicacion por Christian Spen- 
cer Espinosa, Federico Sammartino, Felipe Trotta, Claudio Diaz, Julio 
Mendfvil, Helofsa de Araujo Duarte Valente, Ruben Lopez Cano y 
Juan Francisco Sans, de pafses tan distantes como Chile, Argentina, 
Brasil, Mexico, Peru y Venezuela. De ahf deriva quizas el valor ecu- 
menico que eventualmente pudiera tener esta compilacion, donde se 
expresan visiones y posiciones encontradas respecto del mismo pro- 
blema: la musica popular latinoamericana y los juicios de valor. Cree- 
mos que todas estas contribuciones dan luz sobre el delicado papel 
que juegan los juicios de valor en la musica popular, y de la impor- 
tance que esto ha tenido espedficamente en la formacion del canon 
de la musica latinoamericana actual. 

El primer trabajo del libro -titulado «5er o no ser, he ahi el dile- 
ma. Reflexiones epistemologicas en torno a la relacion entre ciencia 
y musicologfa»- corresponde a Christian Spencer Espinosa, quien 
ofrece una reflexion sobre el vinculo entre la musicologfa y la cien- 
cia a partir de los postulados de la sociologfa del conocimiento cientf- 
fico, esto es, situa el problema de los juicios de valor en el marco de la 
musicologfa en tanto ciencia. Su argumento principal parte de que 
la musicologfa se constituyo desde sus inicios como una disciplina 
dualista -con una vision historica y otra sistematica- que fue capaz 
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de asimilar un importante bagaje conceptual a traves de la influencia 
que recibio de las ciencias experimentales y sociales. Para Spencer, 
este bagaje se diluyo en la segunda mitad del siglo xx en la fragmen- 
tacion epistemologica y la multiplicacion de objetos de estudio y 
metodos, dejando el uso del termino ciencia como un mero adjetivo 
para la legitimacion social del conocimiento producido por la musi- 
cologia. Este autor comienza su trabajo exponiendo los principales 
momentos historicos que vinculan la idea de ciencia con la actividad 
musicologica, descritos en el contexto de la instalacion progresiva de 
un dualismo gnoseologico que se rompe solo en la segunda mitad del 
siglo xx. Luego revisa el legado conceptual de la ciencia en la mu- 
sicologia, materializado en el uso de teorias y metodos, estilos de 
escritura, interdependencia disciplinaria (interdisciplinariedad) e in- 
fluencia de la comunidad de investigadores como realidad social 
determinante. Finalmente presenta una reflexion acerca de la impor- 
tancia que ha tenido la ciencia en la demarcacion de los Ifmites de la 
musicologfa, valorando criticamente su relevancia y sugiriendo una 
nueva demarcacion para el la. 

Por su parte, Federico Sammartino nos plantea en «Estetica, teo- 
ria critica y estudios etnograficos de la musica popular: algunas pro- 
puestas» la pregunta de si es posible la formulacion de los juicios 
esteticos en la musica popular, sobre todo teniendo en cuenta la cre- 
ciente estetizacion -no solo del arte, sino de la vida misma- que 
tiende a magnificarse en las manifestaciones de la musica popular. 
Siendo que la definicion tradicional de estetica de la musica ha peri- 
mido hace ya tiempo -lo cual imposibilita siquiera hablar de la mu- 
sica en si-, surgen nuevos aspectos que parecen ocupar su lugar: 
desde la coreografia en un recital, pasando por el packaging de un 
CD, hasta la edicion de un videoclip. Sin duda, la crisis de represen- 
tacion que desde las vanguardias heroicas hace mella en el arte, ha 
hecho tambien su aparicion en los estudios de musica popular, pero 
poco se ha hecho por intentar comprender las implicaciones que el la 
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ha tenido. Para sustentar sus afirmaciones, Sammartino retoma las 
nociones de crftica de la ideologia y la totalidad social formuladas 
por Walter Benjamin y Theodor Adorno respectivamente, y los apli- 
ca a su propio trabajo de indole etnografica en Estancia La Cande- 
laria (Cordoba, Argentina), con el proposito de recuperar los juicios 
esteticos en el estudio de la musica popular. 

FelipeTrotta aborda en «Criterios de calidad en la musica popu- 
lar: el caso de la samba brasilena» las estrategias de construccion de 
valores en la musica popular, ejemplificando sus contradicciones con 
un anal isis detallado de la samba en Brasil, genera referencial en la 
formacion de la identidad musical nacional de ese pais. Trotta parte 
de la idea de que los criterios aplicados a la construccion del valor en 
la musica popular han sido derivados primordialmente de la musica 
erudita, que sirve de apoyo simbolico y estetico para la practica mu- 
sical. Esos criterios son confrontados con otros desarrollados especf- 
ficamente en el contexto de las practicas de la musica popular, tales 
como la valoracion positiva de la tecnologfa y de la modernidad, y el 
entasis cuasi omnipresente de la necesidad de algun tipo de partici- 
pacion corporal mas explicita, sea a traves de la danza o del canto. 
La valoracion del cuerpo y de la danza hace emerger inevitable- 
mente la tematica de la sexualidad, que va a operar en la musica 
popular de forma ambigua, ora estableciendo valores positivos, ora 
atacada ferozmente. La contradiccion revela un conjunto de disposi- 
ciones morales y eticas que estan siempre asociadas a la construccion 
del valor estetico y a la formulacion de juicios, tornando mas com- 
plejo el problema. 

El trabajo de Heloisa de Araujo Duarte Valente «Sobre pastas, 
paquetes de bizcocho, o... de como el apetito musical es construido, 
fijado y transformado por los medios» prosigue una Ifnea de inves- 
tigacion de la autora en temas que conciernen espedficamente a 
las relaciones entre la cancion y los medios, ya expuestos anterior- 
mente en trabajos como Os cantos da voz: entre o ruido e o silencio 
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(Annablume, 1999); As vozes da cangao na mfdia (Via Lettera/Fapesp, 
2003); Musica e mi'dia: novas abordagens sobre a cangao (Via Lette- 
ra/Fapesp, 2007); y Cangao d'Alem-Mar: o fado e a cidade de Santos 
(Realejo/CNPq, 2008). La autora analiza en este trabajo particular los 
juicios de valor en relacion con los habitos de escucha, las tecno- 
logfas, las mutaciones del disco (entendido como medio), el regreso 
triunfal del disco de larga duracion (elepe) y la formacion del album 
musical personalizado. 

Los juicios de valor impregnan inevitablemente los textos aca- 
demicos en la musicologfa, independientemente del paradigma des- 
de el cual se emite el discurso: tal es la tesis que mantiene Juan 
Francisco Sans como presupuesto principal en su trabajo «Musicolo- 
gfa popular, juicios de valor y nuevos paradigmas del conocimiento». 
Sans argumenta en favor de la perspectiva epistemologica que ofrece 
la musicologfa popular, que rescata la transdisciplinariedad, la inter- 
subjetividad, el consenso social, el constructivismo y la axiologfa co- 
mo criterios validos en una investigacion. En tal sentido, identifica a 
la musicologfa popular con la llamada "musicologfa postmoderna", y 
propone extender sus postulados para aplicarlos a la disciplina en su 
conjunto, y no unicamente al campo de la musica popular. 

Claudio Dfaz se da a la tarea de indagar en «Musica popular, 
investigacion y valor» en el proceso de legitimacion y dignificacion 
de la musica popular a partir de valores esteticos, eticos, culturales, 
patrimoniales, politicos, etc. Dfaz presume que resulta imposible un 
abordaje analftico o crftico de la cancion popular que no este atrave- 
sado de alguna manera por el problema del valor de su objeto, tenien- 
do en cuenta que dicho problema forma parte de la fundacion misma 
del campo de la musicologfa popular. En su trabajo, Dfaz propone 
entonces considerar la produccion y el consumo de musica popular 
como practicas sociales, pero en particular, como practicas discursi- 
vas, en la medida en que forman parte de la produccion simbolica o, 
mas especfficamente, de lo que Pierre Bourdieu ha llamado las luchas 
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simbolicas. La adopcion de este punto de vista implica plantear de 
una manera diferente el problema del valor de las musicas populares. 
En la medida en que toda practica musical esta socialmente condicio- 
nada, lo que estaria en discusion no es el valor de una musica, sino 
los procesos de adjudicacion de valor que siempre se desarrollan 
sobre la base de criterios socialmente construidos en el marco de sis- 
temas de relaciones especfficos que es necesario analizar. Dicho en 
otros terminos, el punto de vista que se propone para este acerca- 
miento al problema del valor en relacion con la musica popular, no 
es el de la critica musical o literaria, sino el de la sociologfa y el ana- 
lisis del discurso. 

Si bien la aplicacion de juicios de valor es un fenomeno intrm- 
seco a los procesos esteticos, su papel dentro de los discursos aca- 
demicos sobre la musica no esta del todo claro, ya que no todos 
incluyen necesariamente valoraciones esteticas, y cuando lo hacen, 
no las emplean del mismo modo. Tal es el punto de partida que pro- 
pone para su analisis del tema Ruben Lopez Cano en «Juicios de valor 
y trabajo estetico en el estudio de las musicas populares urbanas de 
America Latina». Para Lopez Cano, los juicios de valor en la investi- 
gacion funcionan principalmente como: a) narrativas de legitimacion 
disciplinar; b) dramatizacion eufemizada de los conflictos sociales 
con los que se gestionan las disputas de clase; o c) postulados encu- 
biertos que determinan los procesos de inferencia logica. En todo 
caso, el estudio de una practica musical no deberfa determinarse 
necesariamente por su valoracion estetica ni por su estatus artistico. 
Factores como su relevancia social, su relacion con otros problemas y 
discursos de investigacion, su importancia dentro de las industrias cul- 
turales o su rol dentro de las luchas de clase por la hegemoma cultu- 
ral son suficientes para el lo. Expresar el juicio personal sobre la musica 
que estudiamos no es un problema de derecho, sino de pertinencia, 
oportunidad, conciencia, responsabilidad y solvencia profesional del 
investigador. Es necesario hacerlos conscientes, problematizarlos 
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e insertarlos dentro del mismo proceso de investigacion, ya sea como 
objeto de estudio directo (como el caso de la historia de la recepcion 
o crftica al canon) o en el analisis epistemologico del propio trabajo. 
Segun Lopez Cano, no se trata de privarnos de dar nuestra opinion 
sobre la musica que estudiamos, sino de cobrar conciencia de que el 
juicio estetico no necesariamente es un acto de production de conoci- 
miento, hecho que deberfa estar claro en la practica de investigacion. 

Finalmente encontramos el trabajo de Julio Mendfvil titulado 
«^Juicios de valor? Orgullo y prejuicio en los estudios sobre musica. 
Una reflexion desde la etnomusicologfa». All f Mendfvil revisa tres 
posturas referentes a la conveniencia o no de emitir juicios de valor 
en las investigaciones musicales. En concordancia con el relativismo 
cultural affn a la etnomusicologfa reciente, el autor propone que-aun 
siendo imposible librarse de los propios valores al momenta de inves- 
tigar- el etnomusicologo debe procurar actuar de la manera mas neu- 
tral posible durante sus pesquisas, evitando recoger en sus escritos 
juicios de valor no pertenecientes a los grupos productores y consu- 
midores de la musica en cuestion. 

La discusion animada que se dio en el foro electronico de la 
IASPM-AL puso en evidencia tambien un factor que ninguno de los que 
participaron en el la imaginaba: el tema de los juicios de valor es una 
preocupacion que comparten especial istas de toda Latinoamerica. 
Es por el lo que este volumen pretende aportar material de reflexion 
para esas inquietudes al tiempo que quiere convertirse en el primero 
de varios proyectos regionales de largo alcance que atiendan proble- 
mas de la musica popular con una mirada amplia, que no se agote en 
discusiones locales, sino que integre miradas transnacionales. Que la 
globalizacion no sea solo un mega-supermercado mundial donde 
unos venden y otros compran, depende de que logremos continuar la 
articulacion de comunidades de especialistas transnacionales y deste- 
rritorializadas que piensen sus objetos de estudio desde miradas trans- 
versals. Esperamos que, a traves de la IASPM u otro organismo, se 
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sigan produciendo en el futuro materiales de amplio interes como 
el presente. 

No queremos terminar esta introduccion sin agradecer de 
manera profunda a quienes participaron en el foro de IASPM-AL, y 
cuyos comentarios fueron los inspiradores de este libro: Agustfn Ruiz, 
Alejandro Madrid, Alfonso Padilla, Chalena Vasquez, Diego Madoery, 
Eleazar Torres, Fredy Moncada, Juan Pablo Gonzalez, Lucio Rayfal, 
Martha Tupinamba de Ulhoa, Paula Mesa y Wander Nunes Frota, ade- 
mas de quienes escribieron para este volumen. Asimismo, hay que 
reconocer la extraordinaria disposicion del Centro de Estudios Latino- 
americanos Romulo Gallegos (Celarg) -especialmente en las personas 
de Boris Caballero y Alejandro Bruzual- para publicar este texto, y dar 
inicio asf a la Coleccion de Musicologfa Fatinoamericana Francisco 
Curt Fange, que auguramos sera de enorme trascendencia para la 
reflexion sobre la musica del continente. Por ultimo, queremos dar 
las gracias a Ricardo Gondelles por el cuidado trabajo de revision 
del texto. 


Juan Francisco Sans y Ruben Lopez Cano. 

Agosto de 2009 
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CHRISTIAN SPENCER ESPINOSA 


Ser o no ser, he ahi el dilema. 
Reflexiones epistemologicas 
en torno a la relacion entre 
ciencia y musicologia 


Las declaraciones acerca de si la disciplina resultante 
es humanistica o cientffica en su orientacion, 
quiza se puedan dejar de lado de una vez por todas 

Timothy Rice 

Quiza sea necesario que los sociologos se pongan de acuerdo 
sobre principios elementales que aparecen como evidentes 
para los especialistas en ciencias de la naturaleza 
o en filosofia de las ciencias, 
para salir de la anarquia intelectual a la que estan condenados 
por su indiferencia ante la reflexion epistemologica 

Pierre Bourdieu 


Introduccion 

La idea de ciencia constituye sin lugar a dudas uno de los pilares fun- 
damentales de la modernidad occidental. Forjada bajo el alero del 
racionalismo iluminista del siglo xvm y comprendida como una herra- 
mienta para controlar e imitar la naturaleza, la ciencia fue uno de los 
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ejes elementales para la construccion y legitimacion de las ideas de 
"progreso" y "tecnologfa", y su impacto supero con creces el perfodo 
circunscrito a la ilustracion europea, para instalarse en la posmoder- 
nidad como un tema relevante. Al mismo tiempo que su avance gene- 
ra logros materiales, la actividad cientffica origino una profunda 
discusion sobre el conocimiento mismo. ^Como conocemos lo que 
conocemos? ^Que es lo que define lo cientffico, el diario quehacer o 
las hipotesis probadas en el laboratorio? .dmportan acaso las opinio- 
nes de los investigadores en el trabajo que realizan los cientfficos? 
existe alguna posibilidad de cambiar los metodos de trabajo segun el 
objeto que se estudie? Muchas de estas preguntas pasaron a formar 
parte del acervo reflexivo de la ciencia de los siglos xix y xx y termina- 
ron por influir en campos del saber distintos a aquellos comprendidos 
en las ciencias "duras" -qufmica, biologfa o ffsica- como la psicolo- 
gfa, la sociologia, la historia y, mas tardfamente, la musicologfa. 

El trabajo que presento a continuacion constituye una reflexion 
general sobre la relacion entre esta idea de ciencia y la disciplina 
musicologica, desde el punto de vista de la sociologia del conoci- 
miento cientffico y, en menor medida, de la filosoffa de la ciencia. 
Escojo esta perspectiva porque estas ramas estudian la forma en que 
el investigador se aproxima al conocimiento, tratando de definir de 
que manera conoce lo que conoce dentro de ciertas fronteras estable- 
cidas por el mismo y por la comunidad a la que pertenece. En esta 
Ifnea, asumo los postulados de la sociologia de la ciencia de los ul- 
timos treinta anos, para la cual el conocimiento humano se produce 
de manera colectiva al interior del desarrollo de una comunidad 
(vease Echeverrfa 2003, pp. 274-325), y dejo de lado un posible abor- 
daje desde la musicologia, la etnomusicologfa o la ciencia misma, 
aunque me refiera a el las regularmente. Para lograr este anal isis uti- 
lizo las ideas de algunos autores europeos, estadounidenses y suda- 
mericanos pertenecientes al campo de la etnomusicologfa y de la 
-cada vez menos llamada- "musicologia historica", aunque estos 
ultimos solo de manera referencial. 
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Mi interes por este tema proviene de tres areas distintas. Primero, 
de mi formacion y experiencia en el campo sociologico y etno- 
musicologico, donde he ejercido la investigacion en proyectos de 
caracter academico y profesional entre los anos 1997 y 2010. 
Segundo, de las discusiones sostenidas en el contexto de mis estudios 
de doctorado en la Universidad Complutense de Madrid, que me 
motivaron a presentar mis primeras ideas en el VII Congreso de la Aso- 
ciacion Internacional para el Estudio de la Musica Popular-Rama 
Latinoamericana (IASPM-AL), realizado en La Habana en 2006. Y, final- 
mente, de la experiencia adquirida en congresos de musicologfa, 
etnomusicologfa y musica popular durante la ultima decada, tensio- 
nados o profundizados por mi pertenencia a la IASPM-AL desde 1 997. 

Desde esta triple vertiente intento ofrecer una somera introduc- 
cion al tema de fondo de este trabajo -la generacion del conoci- 
miento musicologico- sin intentar en ningun momento un estado de 
la cuestion ni mucho menos entablar un ajuste de cuentas con todas 
y cada una de las vastfsimas y espinosas teorfas existentes en este 
campo. Con esta reflexion, por tanto, busco animar en la medida de 
lo posible la discusion acerca del estatus epistemologico de la musi- 
cologfa, debatiendo acerca de la frecuente aceptacion acrftica de la 
idea de ciencia dentro de esta actividad. Parafraseando a Bachelard, 
me interesa someter a juicio el estado de vigilancia epistemologica de 
la disciplina, analizando tanto los aspectos heredados (y aceptados) 
de la ciencia como aquellos elementos puestos en tela de juicio 
durante los ultimos cuarenta anos (Bourdieu 2003, p. 121). 

El trabajo esta dividido en tres partes. En la primera delineo en 
cuatro estadios el proceso de configuracion de lo que llamo el dua- 
lismo gnoseologico de la musicologfa -desde su nacimiento como 
ciencia hasta la ruptura epistemologica de los popular music studies- 
remitiendome indiferentemente a la musicologfa comparada y a la 
musicologfa historica. En la segunda parte describo-de manera menos 
historica— las huellas de la ciencia en la musicologfa, concentrandome 
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arbitrariamente en las teorias y metodos, la escritura, la interdiscipli- 
nariedad y la influencia de la idea de comunidad cientffica. Final- 
mente, en la seccion de cierre, ofrezco dos reflexiones que buscan 
criticar la idea de ciencia en la musicologia misma. 


Cuatro momentos en la historia de la musicologia 
con pretension cientffica 

Como ocurre con otras disciplinas pertenecientes al campo de las 
humanidades y las ciencias sociales, la musicologia ha vivido en una 
sistematica y continua redefinicion de los fundamentos del conoci- 
miento que genera, los metodos en que se sustenta (de gabinete o de 
terreno) y la posibilidad de generalizacion de sus resultados. Puede 
decirse que estas preocupaciones, que se hicieron patentes en el siglo 
xix para la mayor parte de las ciencias, la enmarcan dentro del con- 
texto de surgimiento de las disciplinas modernas, nacidas al calor del 
enciclopedismo europeo y la creciente necesidad de extrapolar los 
hallazgos de las ciencias experimentales al campo social. Un ejem- 
plo temprano de el lo es el reclamo que el musicologo aleman 
Friedrich Chrysander hacia en 1 863, exhortando al resto de los inves- 
tigadores a tratar la musicologia como una ciencia por derecho pro- 
pio, mas alia de su mirada teorica a las cuestiones especificamente 
musicales (Duckies y Passler 2001, p. 489). 

Desde su aparicion como actividad cientifica -en el siglo ante- 
pasado- hasta la primera mitad del siglo xx, la musicologia se desa- 
rrollo en cuatro estadios relativamente distinguibles. En el primero de 
el los recibe la influencia del positivismo comteano y despliega sus 
primeras herramientas de analisis; en el segundo, intenta constituirse 
como una disciplina autonoma con algunos rasgos dualistas; en el ter- 
cero termina por dividirse en dos grandes areas del conocimiento 
musical (musicologia historica y etnomusicologia), aunque dicha 
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division se disuelve en la segunda mitad del siglo; y, en el ultimo, 
se diversifica en varias ramas gracias a la aparicion de vertientes musi- 
cales crfticas desde el exterior y el interior de la disciplina. Estos 
momentos, evidentemente, no conforman una taxonomia historico- 
temporal dicotomica o estatica sino que corresponden a un conjunto 
de rasgos mas o menos visibles que van apareciendo, desapare- 
ciendo o transformandose en distintos momentos de su historia. 

En un primer momenta, la musicologia surge como una forma 
de delimitar las fronteras internas de los estudios empmcos proximos 
a lo social, acotandolas lo suficiente como para poder estudiar la 
musica con los metodos de la ciencia. En efecto, los "metodos cuan- 
titativos" que se consideraban validos en el siglo xix eran una ex- 
tension de aquellos heredados de la cultura griega: el caracter 
matematico y las relaciones numericas de la musica; la aritmetica, 
geometrfa y astronomia del sonido; la acustica y ffsica del sonido. La 
aplicacion de estos "metodos" a la musica quedo reflejada en la in- 
fluencia del trabajo del anatomista y fisiologo Hermann von Helm- 
holtz en el campo de la psicologia de la audicion, y en las labores 
realizadas por el psicologo y filosofo Friedrich Carl Stumpf. Estos tra- 
bajos dieron una explicacion "tangible" a cuestiones esteticas "intan- 
gibles" por medio del tratamiento de los fenomenos musicales como 
sucesos con causas atribuibles, y configuraron asf una mirada "deter- 
minista" del objeto sonoro (Duckies y Passler 2001, pp. 488-489). 

En este contexto de cientificismo es cuando sale a la luz el cono- 
cido artfculo del austro-bohemio Guido Adler (1885), titulado Enfo- 
que, metodo y objetivo de las ciencias de la musica (Umfang, Methode 
und Ziel der Musikwissenschaft). Como se ha repetido insistentemente 
en los libros de musicologia, esta publicacion establecio por primera 
vez una distincion al interior de la musicologia y la dividio en dos 
ramas bien compartimentalizadas: la musicologia sistematica, que 
abarcaba cuestiones no historical como el estudio comparado de la 
musica no occidental por medio del anal isis musical, la composicion, 
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la estetica, la psicologia de la musica, la educacion musical y el fol- 
klore, entre otras; y la musicologia historica, donde tenian cabida la 
historia de la musica, la paleografia, el estudio de las formas musica- 
les, la teoria de la musica y la organologia. 

Aunque Adler aclaraba que se podia dar un enfoque historico 
a la musicologia sistematica, esta distincion termino por instalar una 
division racional del trabajo en las investigaciones vinculadas al 
conocimiento de lo musical, estableciendo las bases para el surgi- 
miento de una disciplina historica y otra no historica. Desde el campo 
de la filosofia de la ciencia, esto vino a prolongar en cierta forma la 
division gnoseologica que habia quedado establecida en los siglos 
xvii y xvm entre racionalismo (continental) y empirismo (ingles), pos- 
turas que habian dominado la escena intelectual durante decadas en 
la Europa preilustrada y que permanecian aun latentes en la doctrina 
de ciertos filosofos^ . 

Debido a la hegemonia intelectual y orientacion positiva que 
ostento la historiografia decimononica europea, la division cartesiana 
de la musicologia en historica y sistematica instalo explicitamente 
una diferenciacion entre aquellas areas mas cercanas a la idea de 
ciencia (musicologia historica, segun la nocion de "historia" de dicha 
epoca) y aquellas mas alejadas o no vinculadas directamente con 
la evolucion sincronica de la historia de la musica (musicologia siste- 
matica). De este modo, aunque sin perjuicio de que cada investigador 
realizara sus propios trabajos de manera autonoma, el conocimiento 
construido por la musicologia fue generado desde sus inicios a partir 

J El empirismo, como sabemos, se convirtio en la principal inspiracion, junto al rea- 
lismo, para el surgimiento y desarrollo del positivismo comteano. Augusto Comte 
(1798-1857) rechazo la metafisica y promovio el conocimiento basado en la expe- 
rience sensible, estableciendo la unidad del metodo o certeza metodica como unica 
herramienta de fiabilidad. Una extrapolacion del pensamiento empirista se aprecia en 
las periodizaciones hechas por Hugo Riemann y el mismo Adler, donde el material 
musical tiene un caracter inmanente y los elementos que identifican el "estilo" son 
analizados como unidades autonomas. 
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de una verdadera dualidad gnoseologica. De hecho, los primeros 
trabajos de musicologia general (historia de la musica) ocuparon un 
enfoque marcadamente historico y pronto alcanzaron un sitial cano- 
nico en la disciplina, como los textos de Nicolas Etienne, Johann 
Nikolaus Forkel, Franpois-Joseph Fetis y Jules Combarieu (Duckies y 
Passler 2001, pp. 489-490). En algunos paises sudamericanos estos 
textos fueron traducidos al Castellano y difundidos entre los sectores 
letrados, como en el caso de Chile^. 

Este primer momento fundacional instalo una forma de conoci- 
miento bipartito que se vio reforzado por el desenvolvimiento de dos 
procesos acaecidos fuera de la musicologia: primero, el asenta- 
miento de las bases filosoficas de las ciencias humanas llevado a cabo 
a partir de las ideas del filosofo neoidealista Wilhelm Dilthey, que se 
ocupo de dotar a las ciencias del espiritu de un estatuto epistemolo- 
gico definido; y luego, el giro hacia la antropologia -a fines del siglo 
xix- de una parte importante de la musicologia alemana trasplantada 
a Estados Unidos, cuya doctrina, instituida por "fundadores" como 
Franz Boas o George Herzog, y continuada por sus discipulos, propi- 
cio la incorporacion del metodo comparativo. La penetracion de este 
metodo en la musicologia no historica permitio la aparicion de la 
musicologia comparada, disciplina que aproximo la musicologia a los 
archivos y legitimo un objeto de estudio vinculado al campo cultural 
occidental. Este importante hecho fue calificado por Tomlinson 
(2004, pp. 137-138) como un «producto de las concepciones eu- 
ropeas acerca de los otros». 


2 El Semanario Musical fue la primera publicacion periodica sobre musica en Chile. Ini- 
ciada en 1852, alcanzo a editar 16 numeros organizados en diez secciones, una de 
las cuales se titulaba «Biograffas» y se referfa a la vida y obra de artistas «de presti- 
gio». El texto de esta seccion fue tornado del libro Biographie universelle des musi- 
ciens (1835-1844) de Fetis (calificado por los editores como «el musico mas sabio y 
laborioso de los que existen» [N° 1, Abril 10, 1852, 2]) y aparecio traducido como 
Biograffa universal de los musicos i bibliograffa general de la musica. 
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Un segundo momenta relevante lo constituye la consolidacion 
de esta dualidad gnoseologica. A traves de los intelectuales agrupados 
en torno al llamado Cfrculo de Viena, se establecio en Europa -entre 
los anos treinta y cincuenta- un modelo de ciencia vinculado al posi- 
tivismo, que propuso el inductivismo como metodo de trabajo. Este 
metodo, si bien estuvo orientado desde sus inicios hacia el fisicalis- 
mo, la logica y el empirismo, coopero en agudizar la vision de una 
ciencia empfrica y otra social -como ocurrfa en la musicologfa-, o, 
en palabras de Reichenbach, a promover el estudio de las «relaciones 
internas» de la ciencia (estructura interna del conocimiento) versus las 
«relaciones externas» de esta (caracterfsticas externas que se presen- 
tan al observador) (Echeverrfa 2003, pp. 24-36). 

Asf, la musicologfa comparada, que se convertira posterior- 
mente en la antecesora de la etnomusicologfa, fue consolidandose a 
parti r de la exacerbacion de sus diferencias con otra clase de conoci- 
mientos. Y al ir fijando estos Ifmites fue definiendo sus fronteras, deli- 
mitadas a partir de una definicion de su objeto de estudio asf como 
de algunas formas para estudiarlo. Como sintetiza Adelaida Reyes 
Schramm en uno de los pocos textos reflexivos que existen acerca de 
la produccion del conocimiento etnomusicologico: 

Con la diversidad como base, entonces, la musicologfa comparada 
comenzo su vida con un gran potencial y salud intelectual -y una 
gran vulnerabilidad hacia la ambigiiedad. Ambas potencialidades se 
encarnaron en dos elementos medulares de la disciplina: su materia 
de estudio y los metodos para su estudio (2009, 6-7). 

Ahora bien, los intelectuales vinculados a los cfrculos cientffi- 
cos de la primera mitad del siglo xx tambien pusieron en discusion el 
rol del investigador dentro del proceso de generacion de conocimien- 
to, observando la presencia de valores en la actividad del cientffico 
(humanismo) como antftesis de la idea de una ciencia experimental y 
objetiva (aunque comparativa). 
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La escuela de musicologia berlinesa -representada por Carl 
Stumpf y Erich M. von Hornbostel- estudio el desarrollo de la cultura 
musical usando la logica del analisis historico-cultural por ciclos, 
para lo cual se apoyo en el metodo comparativo, que Hornbostel con- 
sideraba «el principal recurso para el conocimiento cientffico*, pues 
la comparacion, decfa, «permite el analisis y la descripcion exacta de 
un fenomeno particular* y ademas «constata las similitudes y las for- 
mula como "leyes"» (Hornbostel 2001, p. 42). Por medio de este 
metodo enfatizaron la idea del posible "origen" y posterior difusion 
de los procesos musicales ex-post , reunieron una gran cantidad de 
datos y establecieron general izaciones de orden teorico y practico, 
aunque sin hacer trabajo de campo por su propia cuenta^. Esta forma 
externa de trabajo se aplico acorde con el paradigma cientffico de la 
era moderna, segun el cual la musica era un hecho objetivo observa- 
ble que podia ser manipulado en el laboratorio (Cooley 1997, p. 5). 

De esta forma, los primeros 50 anos del siglo xx sirvieron para 
que la idea de ciencia (y su impacto posterior) se expandiera y sirviera 
de base reflexiva a las disciplinas vinculadas al conocimiento de lo 
humano, ya fuera negando su derivacion empirista, positivista o his- 
torico-estructural, o siguiendo los contrarios derroteros antimetaff- 
sicos y antievolucionistas de las nuevas tendencias de la filosoffa. 


3 Esta estrategia de gabinete, manuscrito y partitura contrasta con los primeros estudios 
culturalistas acerca del folklore europeo, representados por los trabajos de recopila- 
cion de Bela Vikar, Bela Bartok y Zoltan Kodaly (Hungrfa), Cecil Sharp (Inglaterra), 
Jesse Walter Fewkes, Alice Cunningham, Frances Densmore y el antropologo Franz 
Boas (Estados Unidos), que concibieron el rol del investigador como un agente media- 
namente involucrado con su objeto de estudio, aunque no fueron menos colonialis- 
tas por el lo (Cooley 1997, p. 9). Esta Ifnea, ligada a la etnologfa, la antropologfa, el 
nacionalismo y la renovacion composicional de las escuelas musicales, termino por 
instalarse como campo visible al fundarse el International Folk Music Council en 1947 
y se reafirmo al fundarse en 1 955 la Society for Ethnomusicology (SEM) en Estados 
Unidos, cuya orientacion dio un giro hacia la antropologfa, la oralidad y el rol del 
investigador como elemento decisivo de la "ciencia musical" (Myers 1992, pp. 7-8; 
Merriam 2001, p. 69). 
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En consecuencia, la idea de ciencia sirvio como delimitacion y afi r- 
macion/negacion de los Ifmites de las disciplinas humanas, que se 
fueron volviendo de uso comun gracias a la masificacion del termino 
"ciencia, tecnologia y sociedad" en los anos cuarenta, cuando se inte- 
gro la tecnologia como criterio demarcador y se consiguio aumentar 
la demanda por su estudio (Bunge 1998, p. 148). 

Despues de la II Guerra Mundial, la realidad de la disciplina 
se hizo considerablemente mas compleja debido a las transforma- 
ciones en el campo de la musica. Se abrio asi una tercera etapa que 
estuvo marcada por el nuevo mapa geopolitico del mundo, el esta- 
blecimiento de nuevas fronteras etnicas y el desarrollo de la tecno- 
logfa, dimensiones que adquirieron mayor dinamismo e imprimieron 
un nuevo ritmo al "cambio musical" (Reyes Schramm 2009, 8). En 
este nuevo orden social, sin embargo, la actividad de la ciencia fue 
fuertemente criticada. 

Entre las crfticas principals a la ciencia podemos mencionar 
las consecuencias ecologicas que emanaban de su accionar, los pro- 
blemas eticos asociados a los programas-trabajo desarrollados en el 
campo cientffico, la funcion ideologica y el control social que final- 
mente cumplfan los postulados teoricos de la ciencia, la generacion 
de una dependencia economica y tecnologica en los pafses menos 
desarrollados y la falsa neutralidad politica que regia buena parte de 
la actividad profesional de los cientfficos^. Todas estas crfticas termi- 
naron por producir una demanda de aquello que Echeverrfa (2003, 
pp. 225-227) llamo el «pluralismo metodologico». Consiguiente- 
mente, de la misma forma como en las ciencias experimentales 

4 Desde el punto de vista de la sociologfa de la cultura, el concepto de industria cultu- 
ral desarrollado por la Escuela de Francfort (a partir de las reflexiones de Max Hork- 
heimer y Theodor Adorno en los anos treinta y cuarenta) puede entenderse tambien 
como una critica a la ciencia. A traves de este concepto lo que se hace es formular 
una critica al proyecto ilustrado (razonado) de la modernidad, pero sobre todo a la 
nocion de progreso, que corresponde a una pragmatizacion paulatina de las ideas de 
ciencia y tecnologia. Vease Adorno y Horkheimer 1 997. 
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esto habia derivado en la aparicion de nuevas tendencias (como el 
constructivismo social, la etnometodologia y los estudios de ciencia y 
genero), en el campo de la musicologia se produjo la aparicion 
de un conjunto de nuevas corrientes abiertas a una redefinicion del 
objeto/sujeto de la disciplina. 

Como un eco inmediato de dichas transformaciones, en 1955 
la American Musicological Society (AMS) dio un giro y definio la 
musicologia como «un campo del conocimiento que tiene como 
objeto la investigacion del arte musical en cuanto fenomeno fisico, 
psicologico, esteticoy cultural » (Davison y otros 1955, p. 153), ydeli- 
neo por primera vez de un modo formal un objeto polisemico que se 
reconocfa influido por la interdisciplinariedad (vease Duckies y Pass- 
ler 2001 , p. 488). 

Dos anos despues se hizo "oficial" el termino ethnomusicology, 
que reemplazo al de musicologia comparada y puso el entasis en la 
tradicion y en el modo en que se conocfa la musica antes que en el 
tipo de musica que se escuchaba (Myers 1992, p. 7; Merriam 2001, 
pp. 66-70). Dicha transformacion se produjo tambien gracias al pro- 
gresivo abandono de los sistemas universalistas en favor de estudios 
de caracter particularista (que alcanzaron cierta visibilidad a partir de 
los trabajos de Bruno Nettl en la decada de 1950), y permitio a la 
musicologia comparada ir diversificando el interes centrado exclusi- 
vamente en el objeto de estudio-C Como recuerda Reyes Schramm 
(2009, 10-1 1), en los anos sesenta el corpus de musica a analizar se 
ensancho, la multidisciplinariedad se hizo mas intensa (y vaga) y el 
objeto de estudio de la etnomusicologia se convirtio en un tema 
mucho mas diffcil de acotar. 

Asf, a mediados del siglo xx aparecieron las primeras opiniones 
directas sobre el caracter cientffico de la musicologia por medio de co- 
mentarios, frases, parrafos y articulos destinados a definir los supuestos 


5 Agradezco esta ultima observation a Julio Mendfvil. 
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teoricos y metodologicos de la disciplina, aunque soslayando -la 
mayor parte de las veces- el tema de fondo: la generacion de un 
conocimiento espedficamente musicologico. Figuras legitimadas de 
ambas vertientes manifestaron su apoyo a la idea de la musicologia 
como ciencia normal, apelando a su historia, objeto de estudio o 
metodo de trabajo, como Jacques Chailley, Alan Merriam, Jaap Kunst 
o Bruno Nettl, entre otros. 

Como recuerda Titon (1993), a pesar de las definiciones cultu- 
ral istas entregadas en algun momenta de su vida, para la mayor parte 
de los etnomusicologos de la generacion de Merriam -tal vez el 
antropologo de la musica mas relevante de la segunda mitad del siglo 
xx—, una de las caracterfsticas fundamentales de la musicologia fue su 
posibilidad de "hacer ciencia" sobre la musica (Merriam 1964, p. 25, 
citado en Titon 1 993), una idea que Nettl (1 983, p. 1 1 ) confirmo 
al definir la etnomusicologia como la «ciencia de la historia de la 
musica» (vease Waterman 1991, p. 49). Tambien Kunst (citado en Jai- 
razbhoy 1990, p. 167) reconocia que «la etnomusicologia jamas se 
habrfa desarrollado como una ciencia independiente si el gramofono 
no hubiese sido inventado». Estas expresiones a favor de la idea de 
ciencia se fueron difuminando recien a fines de la decada de los 
setenta, cuando comenzaron a penetrar mas fuertemente los enfoques 
humanistas y se hicieron mas evidentes las contradicciones del estu- 
dio de la musica bajo la rubrica del termino "etnomusicologia" (Nettl 
1975). 

America Latina parece no haber estado ajena a este proceso. 
Entre fines del siglo xix y la primera mitad del siglo xx aparecieron los 
primeros escritos historico-musicales describiendo la actividad musi- 
cal del siglo romantico, sentando las bases para las primeras historias 
nacionales de la musica y la institucionalizacion definitiva de la ense- 
nanza musical. En esta etapa brillaron importantes obras de la musico- 
logfa latinoamericana, como las del ecuatoriano Luis Moreno (1930), 
el mexicano Gabriel Saldivar (1934), el cubano Alejo Carpentier 
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(1946), el colombiano Jose Ignacio Perdomo (1945), los argentinos 
Guillermo Furlong (1945) y Vicente Gesualdo (1961), el uruguayo 
Lauro Ayestaran (1953), el brasileno Luiz Heitor Correa de Azevedo 
(1948), el peruano Andres Sas (en obra postuma de 1971), el chileno 
Eugenio Pereira Salas (1941) y el venezolano Jose Antonio Calcano 
(1958), entre muchos otros vinculados a la escritura historiografica, 
sin contar los estudios de folklore. 

Sobre estas obras, la historiadora colombiana Juliana Perez 
Gonzalez senala que entre los anos 1876 y 2000 el uso del metodo 
en la escritura de la historia de la musica latinoamericana se dejo en 
manos de la tradicion historiografica positivista y que, si bien el arribo 
de la musicologfa en los anos sesenta implied una profesionaliza- 
cion del saber historico-musical, el lo no genero un cambio de para- 
digma en el quehacer investigativo. Ask 

Los postulados epistemologicos no cambiaron sino que continuaron 
usando[se] los mismos metodos al interior de la historia musical. Los 
fundamentos de la musicologfa no entraron en conflicto con la histo- 
riograffa de corte positivista que se venfa desarrollando, sino que se 
amalgamaron y juntos perfeccionaron el modelo anterior® (2004, pp. 
87, 105-107). 


Una ultima etapa crucial para la historia de la musicologfa se 
abrio en la decada de los anos ochenta con la aparicion de los popu- 
lar music studies. Estos estudios supusieron una ruptura paradigma- 
tica al interior de la musicologfa y desvelaron la existencia de un 
campo de estudio muy productivo cuyas rafees provenfan de los estu- 
dios de comunicacion y cultura de masas de la Escuela de Francfort, 


i> A pocos dfas antes de cerrarse la edicion de este texto, ha salido a la luz el texto de 
esta autora en forma de libro (Perez Gonzalez 2010). Aunque no he podido consul- 
tarlo debido a su cercanfa con esta edicion, las ideas centrales aquf citadas no se 
han visto alteradas. 
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un verdadero semillero para los cultural studies desarrollados a partir 
de los anos sesenta en Inglaterra. 

Los popular music studies permitieron la convergencia de 
diversas ideas provenientes de estas escuelas, ablandando el terreno 
para romper el dualismo gnoseologico de la musicologfa y ofre- 
ciendo posibilidades para conocer el objeto musical desde una pers- 
pectiva mas abierta, como, por ejemplo, el estudio de las dinamicas 
de estandarizacion, individualizacion, sincretismo y homogeneiza- 
cion del objeto sonoro en la industria, la crftica a la modernidad o la 
supuesta integracion del hombre medio a la cultura de masas. La apa- 
ricion de esta tercera via, por tanto, entrego nuevas posibilidades teori- 
cas a la musicologfa y la etnomusicologfa, que volvieron a hacerse la 
pregunta por los fundamentos del conocimiento, los metodos utiliza- 
dos y la generalizacion de sus resultados' 7 . 

La ruptura o relativizacion del binomio musicologfa historica- 
etnomusicologfa ayudo a la democratizacion de la nomenclatura 
musicologica e hizo tomar conciencia de la necesidad de estudiar 
historicamente las ideas que se presentaban como canonicas, incluida, 
por cierto, la idea de ciencia. Asf, en los anos ochenta y noventa se 
produjo una amplia gama de aproximaciones al objeto de estudio de 
la musica popular, la mayor parte desde un acercamiento al contexto 
post-industrial de su produccion (con una definicion delimitada del 
objeto para cada caso) y las categorfas sociales comprometidas en 
ellas. Como senala Shepherd (2003, p. 75), el cambio de foco desde 
lo tradicional a lo popular [en la etnomusicologfa] fue un momento 


7 Reyes Schramm (2009, 9-10) situa los cambios que aquf senalo en un perfodo relati- 
vamente similar. Para ella la preocupacion por la identidad de la disciplina comenzo 
a mediados de siglo -en la decada de los cincuenta- pero la ruptura de lo que llama 
la «dicotomia» de la etnomusicologfa ocurrio solo en el ultimo cuarto de siglo, cuan- 
do se produjo el florecimiento de una gran cantidad de "musicas del mundo" que ter- 
mino por difuminar el Ifmite que se usaba en las clasificaciones y parametrizaciones 
de la musica. 
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decisivo para el surgimiento de un nuevo paradigma vinculado al 
estudio cultural de la musica, al igual que lo fue la transicion del estu- 
dio desde la identidad a la diferencia , temas que atravesaron rapida- 
mente la musicologia, la etnomusicologia y los estudios de musica 
popular (Born y Hesmondhalgh 2000, p. 76). 

La existencia de estos cuatro estadios pareciera indicar que la 
idea de ciencia no ha sido una mera teorfa mas dentro de la musi- 
cologia. Al contrario, ella ha constituido una preocupacion gnoseo- 
logica sistematica que ha servido para aproximarse a/alejarse de la 
generacion de una hipotetica "verdad" intelectual. Esta "verdad" 
ha sido mediada no solo por el entorno social del investigador, sino 
tambien por la carga semantica e ideologica de los aparatos concep- 
tuales que utiliza, muchos de el los provenientes de la ciencia deci- 
mononica. Estos rudimentos dejados por el bagaje intelectual de la 
ciencia han permanecido hasta hoy como el testimonio de una 
herencia conflictiva que, sin embargo, ha sido integrada al aparataje 
teorico de la musicologia. 


Las huellas o marcas gnoseologicas 
de la ciencia en la musicologia 

Segun Duckies y Passler (2001, p. 489), cuando los musicologos 
hablan de "metodo cientiTico" se refieren al uso de los metodos de las 
ciencias sociales, la filologia o la filosoffa aplicados a la musica. Con 
estas disciplinas, sostienen, la musicologia comparte un comun res- 
peto por el uso de estandares criticos en el tratamiento de la eviden- 
cia, asf como el empleo de criterios objetivos en la evaluacion de las 
fuentes, la creacion de textos o informes coherentes y explicativos y 
la socializacion de los hallazgos academicos entre una comunidad de 
especial istas informados. 

Aunque esta afirmacion parece ser mas un deseo que una rea- 
lidad, deja en evidencia un hecho practicamente innegable, cual es 
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que muchos de los criterios operativos que funcionan en la musico- 
logia derivan directa o indirectamente del legado cientifico, traspa- 
sado desde las ciencias experimentales a las ciencias sociales y 
humanidades en dimensiones que imbrican hasta lo mas cotidiano de 
la vida del investigador. 

Entre estas dimensiones creo que hay cuatro que es posible 
reconocer como influidas por la idea de ciencia, como son el uso de 
teorias y metodos, la importancia de la estructuracion logica de la 
escritura, el reconocimiento y aceptacion de la interdisciplinariedad y 
la influencia de la comunidad cienti'fica sobre la gestacion y valora- 
cion del trabajo investigativo. Estas influencias, que prefiero llamar 
huellas , constituyen verdaderas "marcas gnoseologicas" que han que- 
dado en la musicologia debido a la (escasa) discusion sobre lo cien- 
tifico al interior de la disciplina y, por consiguiente, a la aceptacion 
acrftica del significado de estos terminos. Pero tambien han quedado 
por la influencia de la ciencia misma en la disciplina, de la que se han 
heredado nomenclaturas, conceptos, marcos teoricos y paradigmas 
absorbidos parcial o totalmente a lo largo de la historia. Estos rudi- 
mentos han sido reinterpretados o "mezclados" por la musicologia 
con ideas provenientes de las ciencias sociales y las humanidades, 
campos generales que acusan -a su vez- procesos de fragmentacion 
y reunificacion en diversos niveles (vease Dogan y Rahre 1991). En 
virtud de su importancia, permitaseme a continuacion comentar bre- 
vemente cada una de estas aristas de manera aislada, sin hacer -por 
ahora- un analisis de su interaccion en la vida real. 


Teona, metodo, enfoque 

La pregunta de por que metodo usar y cual teoria considerar verosf- 
mil para el conocimiento constituye una de las preguntas mas anti- 
guas de la filosofia de la ciencia, y su respuesta esta mtimamente 
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vinculada a la especulacion acerca de cuando un conocimiento es 
cientifico, es decir, a la pregunta por como se construye el conoci- 
miento. 

La idea de factibilidad del conocimiento fue una de las cuestio- 
nes fundamentales de la modernidad filosofica a partir de la obra de 
Descartes, continuada luego por pensadores como Malebranche, 
Leibniz, Locke, Berkeley y Hume. Esta interrogante, sin embargo, 
devino en teorfa del conocimiento solo a partir de los trabajos de 
Immanuel Kant (Ferrater Mora 1979, pp. 597-600), que recogio las 
reflexiones hechas por sus predecesores y asento la idea de que el 
conocimiento es posible solo cuando el que conoce establece una 
proposicion evidente de "algo" que se quiere conocer. Ese "algo" es 
constituido como ente por el hecho de querer conocerlo, y se deno- 
mina objeto puesto que es objeto de conocimiento inteligible (no 
necesariamente un objeto ffsico). 

De este modo, la posibilidad de conocer esta dada por una rea- 
lidad que puedo asir o volver inteligible para mi conciencia y para los 
sentidos (posteriormente); quien conoce, el sujeto cognoscente , debe 
lograr aprehender el objeto para decir algo sobre el. Por el lo el cono- 
cimiento es fenomenologia en la medida en que "lo dado" (lo que 
descriptivamente "aparece" a la conciencia) es puesto en evidencia 
como un "proceso" de conocer, como un fenomeno. Conocer es, por 
lo tanto, «el acto por el cual un sujeto aprehende un objeto» (Ferrater 
Mora 1979, p. 598) y, en este sentido, como creyera Gadamer, no 
puede realizarse separado del sujeto ya que este actua como una 
forma de mediacion del objeto, representandolo. En algunas formas 
de etnomusicologfa estas variables conforman representaciones de 
las relaciones establecidas en el proceso de generacion de conoci- 
miento y dejan al lector la decision final de discernir si lo que ven es 
un hecho real o su interpretacion (Titon 1993). 

El proceso relativo a la aprehension de un elemento en la con- 
ciencia -que pueda manifestarse inteligiblemente- requiere de una 
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estrategia definida previamente que permita asir el fenomeno de 
manera eficaz. Esta aproximacion, que Ilamamos en la praxis 
metodo, puede influir de manera determinate en la generacion del 
conocimiento. 

Desde un punto de vista etimologico, el metodo es un procedi- 
miento regular, explicito y repetible que se ejecuta para conseguir 
algo, sea material o conceptual (Bunge 1980, p. 34) y, en un sentido 
racional cientffico, puede entenderse como el conjunto de principios 
que permiten comparar teorfas rivales sobre un marco de evidencia 
dado de antemano en el que se ha estipulado la final idad de la acti- 
vidad "cientffica" (vease Newton-Smith 1981, p. 24). Para algunos, 
sin embargo, el metodo no puede ser fijado con certeza y ha de defi- 
nirse segun el objeto que se estudie (Feyerabend 1974), ajustandose 
de manera flexible a este siempre y cuando ayude a desarrollar una 
mejor comprension de Ios patrones humanos del sonido (Grebe 
1976, 16; List 1992, p. 322). 

Desde uno u otro angulo, toda investigacion requiere de la defi- 
nicion de un fenomeno a estudiar, y es guiada por alguna orientacion 
desde la cual el hablante expone sus ideas, construidas a partir de un 
procedimiento que tiene directa relacion con las conclusiones finales 
de la pesquisa. Por este motivo, como recuerda Ruiz Olabuenaga 
(1996, p. 13), «La metodologia (...) no puede practicarse sin entender 
Ios supuestos filosoficos que la sustentan y tampoco puede ser enten- 
dida por quien no Ios asuma». 

Ahora bien, de Ios principios (objeto) y procedimientos (me- 
todo) utilizados en una investigacion se desprenden enfoques de 
estudio que guian el accionar de Ios investigadores, llegando a con- 
vertirse incluso en su agenda cotidiana de trabajo. El enfoque corres- 
ponde a la articulacion ordenada y sistematica de un conjunto de 
ideas que poseen fuerza teorica y al mismo tiempo operativa, que 
pueden funcionar como nociones potencialmente generalizables 
pero tambien como rudimentos intelectuales capaces de dar forma 
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a herramientas de recoleccion de informacion, como ocurre, por 
ejemplo, con las ideas de performance, genero o affordance (por estos 
motivos, un enfoque puede dar paso a la creacion de un modelo de 
analisis). En este sentido, muchos intelectuales creen que la etnomu- 
sicologia no es mas que un "modo de enfoque" de los temas ligados 
a la musica, como han expresado en algun momento Mantle Hood, 
Anthony Seeger, George List, Gilbert Chase o el mismo Alan Merriam. 

Desde el punto de vista de las bases del conocimiento, la musi- 
cologia ha sido deudora de la imagen-idea de sujeto-objeto de la 
ciencia en tanto elemento constitutive del conocimiento para la bus- 
queda de universales y de la "verdad"^. Esta preocupacion por la 
herencia de la tradicion cientffica y su integracion a la cultura local 
ha sido una constante entre los intelectuales de Occidente ligados a 
esta area del conocimiento, llegando a convertirse en un topico de 
verdadero interes, como lo acreditan los trabajos de C. Dahlhaus, M. 
Bent, L. Treitler, S. Blum y P. Bohlman para el caso europeo-estadou- 
nidense, y de G. Behague, D. Orozco, Z. Gomez, A. M. Ochoa, R. 
Lopez Cano, C. Santamana Delgado, M.T. de Ulhoa oj. P. Gonzalez, 
entre otros que se me escapan, para el caso latinoamericano. En los 
primeros se observa un marcado interes por resolver la pregunta de 
cual es finalmente el sujeto/objeto de la musicologia, mientras que en 
los segundos el interes es complejizado y convertido en una pregunta 
acerca de como encajar los objetos de estudio escogidos en las socie- 
dades latinoamericanas, inmersas en complejos procesos asincronicos 
de desarrollo donde interactuan dialecticamente antiguas tradiciones 
con agresivos modelos de modernizacion. 

Europeos o latinoamericanos, asumir en cualquiera de estos 
casos los supuestos filosoficos del trabajo (como propone Ruiz 


_8 Esta vision corresponde a una nocion que podri'amos llamar "tradicional" de la idea 
de ciencia. Para una profundizacion sobre la idea de verdad como forma de doctrina, 
vease Hessen 1 991 . 
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Olabuenaga) implica definir una combinacion de estrategias teorico- 
practicas de manera planificada (enfoque), lo que constituye un as- 
pecto elemental de cualquier tipo de investigation, especialmente en 
el campo de la musicologfa, donde la multiplicidad de influencias 
muestra que la especificidad de la disciplina no se halla en su unidad 
gnoseologica, sino en un buen discernimiento del objeto. En este 
contexto, la ausencia de un objeto de estudio definido, un metodo 
claro o un enfoque bien fundamentado puede llevar a emitir juicios 
de valor que, al no poseer sustento gnoseologico o ideacional, termi- 
nen por convertirse en elementos irreflexivos dentro del trabajo musi- 
cologico. Por el lo es pertinente que en la argumentation acerca de un 
objeto haya evidencia del marco de pensamiento utilizado, sea este 
escrito u oral. La ausencia de este marco, en mi opinion, explica 
muchos de los debates ocurridos dentro de la musicologia, inclu- 
yendo aquellos referidos a los juicios de valor del investigador. 

A este respecto y como se comentara en el foro electronico 
IASPM-AL entre septiembre y diciembre del ano 2007, los juicios de 
valor emitidos por la academia, al venir legitimados y ser luego socia- 
lizados, tienden a convertirse en nuevos juicios traspasados a la voz 
de otras personas, produciendo un efecto multiplicador considerable. 
Como senalaba Alejandro Madrid, «es necesario corporeizar los cri- 
terios que se hacen de [una] musica para la comunidad que la escu- 
cha... no juzgarlos como si fueran parte de la misma cultura musicals 
(mensaje del 26 de diciembre de 2007), es decir, visto desde la filo- 
soffa de la ciencia, aclarar el enfoque al cual se adhiere para conocer 
el contexto teorico dentro del cual se emiten dichos juicios sobre un 
objeto y -por extension- una comunidad cultural. Esto exige lo que 
Julio Mendfvil llama una «etnomusicologfa reflexiva», es decir, «una 
actitud autocritica por parte del investigador [de] reconocer y dar a 
conocer desde que perspectiva esta hablando. De lo contrario esta- 
[rfa]mos justificando nuestros juicios de valor al hacerlos pasar por 
enunciados objetivos con valor cientffico» (mensaje del 9 de diciem- 
bre de 2007). 
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A partir de esta triada -teoria, metodo y enfoque- heredada 
de la logica investigativa de la ciencia occidental moderna, la musi- 
cologfa ha intentado desplegar una racionalidad procedimental 
capaz de aproximarse a un tipo de "verdad" comunmente basada 
en la razon (vease Marti 2000, p. 285). Sin embargo, esta labor no 
ha estado exenta de problemas, debido a que los trabajos de investi- 
gacion no siempre operan en un mismo nivel y a veces poseen ciertas 
dificultades para adaptar esta logica a su trabajo, sobre todo aquellos 
trabajos que son despreciados por la comunidad de investigadores. 
Muchos de estos dilemas de investigacion dependen con frecuencia 
mas del enfoque -una inteligente combinacion entre teoria y meto- 
do- que de las cuestiones estrictamente cientificas o teoricas tratadas, 
algo que incluye, por cierto, la escritura como manifestacion de la 
posicion del investigador-observador. 


Escritura 

Es una verdad de perogrullo afirmar que los textos que se escriben en 
el campo de la investigacion musical no son estrictamente cuentos, 
poemas ni novelas, sino mas bien reflexiones hechas con una estruc- 
tura logica que se amolda -idealmente- a una cierta racionalidad 
comunicativa y eficiencia expositiva. La mayor parte de la escritura 
historiografica, musicologica y etnomusicologica posee una logica de 
exposicion ordenada, sistematica e incluso jerarquizada, donde cier- 
tas proposiciones se derivan de otras que -a su vez- estan ordenadas 
secuencialmente para permitir al lector ir avanzando gradualmente 
hacia el objeto (inductiva o deductivamente). Con esta estrategia de 
comunicacion se nos hace pasar a nuevos estadios explicativos ubi- 
cados mas arriba o mas abajo de la logica racional de argumentacion, 
donde los cambios en el nivel de anal isis se hacen a traves de la 
expresion subordinada de ideas, sin perjuicio, claro esta, de la exis- 
tence de estilos mas o menos creativos. 
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Si asumimos la presencia de un cierto orden en la escritura, 
debemos reconocer que las ideas o proposiciones vertidas en el la 
remiten a un objeto/sujeto cuya definicion como tal esta inserta en 
una tradicion de pensamiento previa, por lo que las descripciones, 
conceptos y, sobre todo, estilos (implfcitos) de escritura, estan influi- 
dos (o determinados, en algunos casos) por la definicion o descrip- 
cion de la(s) tradicion(es) a la(s) cual(es) se adhiere. En tanto conjunto 
de esquemas teoricos, procedimientos logicos y ritos narrativos, la 
ciencia (y sus consecuencias) representa una tradicion intelectual 
escrita cargada de significados implicitos que es menester transparen- 
tar, pues vive subrepticiamente en las formas de comunicacion musi- 
cologica, que pueden ser enganosas^. 


Interdisciplinariedad 

Desde el perfodo grecorromano hasta la actualidad la musica ha sido 
asociada, analizada o comparada con toda clase de actividades y for- 
mas de pensamiento, para convertirse en una verdadera metafora del 
mundo. Esta condicion ha sido posible, como senala Bohlman (2005, 
206), porque la musica es mas que si misma y puede representar no 
solo su propia existencia, sino que tambien es capaz de portar signi- 
ficado acerca de otras cosas. En este sentido, es posible que la inter- 
disciplinariedad sea la razon principal del traspaso de los rudimentos 
teoricos y procedimentales desde las ciencias naturales y sociales a 
la musicologia. 


3 Ruben Lopez Cano (2004, 1 7), por ejemplo, nos habla de las ambiguedades genera- 
das por la confusion en los niveles de anal isis de la investigacion musical dentro del 
discurso historico, teorico-analftico y filosofico-estetico, mostrando como los musico- 
logos continuamente dan saltos de un tipo de discurso a otro, generando verdaderas 
asimetrias epistemologicas en las cuales se puede, tranquilamente, pasar «del discurso 
sobre los autores en terminos biograficos, al discurso de las obras en terminos tecni- 
cos y esteticos sin el menor reparo». 
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Como sabemos, el surgimiento de esta area del saber se llevo a 
cabo desde diversas subdiscipl inas provenientes de las humanidades 
y las ciencias sociales (influidas por la ciencia como matriz idea- 
cional), tal y como lo reflejara Adler en su esquema de 1885. La 
penetracion de las ideas y metodos de la ciencia en estas areas 
socio-humamsticas fue posible en gran parte debido a que los mismos 
padres fundadores de la musicologia comparada se habian formado 
en varias disciplinas^®. 

Esto explica que la musicologia adhiriera o asimilara inicial- 
mente todo tipo de enfoques y conceptos, desde el empirismo de las 
ciencias sociales (que aplicaba conceptos y enfoques a grupos y/o 
sociedades a partir de modelos tornados de las ciencias naturales) 
hasta las ideas humanistas de la historia (general y del arte), el dere- 
cho, la literatura (paleografia, filologia, lingiiistica), las artes esceni- 
cas, la filosoffa o la religion. De estas areas del saber la musicologia 
ha tornado, transformado o creado teorfas, metodos, enfoques y herra- 
mientas de trabajo durante mas de un siglo y medio, y se ha conver- 
tido en un verdadero "crisol de conocimientos" que ha sido 
traspasado de personas a personas, y ha cristalizado luego en las 
practicas de investigacion de las comunidades cientificas . 


10 Asf, por ejemplo, Carl Stumpf era filosofo y psicologo; Erich von Hornbostel, doctor 
en qufmica, compositor y pianista aficionado; Alexander von Ellis, filologo, ffsico y 
teorico de la musica; y el mismo Adler era musicologo y psicologo (Reyes 
Schramm 2009, 6). 

11 No existe acuerdo sobre que disciplinas han sido mas relevantes a la hora de servir 
de basamento para la construccion epistemologica de la musicologfa y la etnomusi- 
cologfa. Mientras algunos habian de gran cantidad de "disciplinas auxiliares" (Duck- 
ies y Rassler 2001, p. 490), otros conceden parte de este privilegio a la historia, la 
antropologfa y la psicologfa (Rice 2001, p. 175; Tomlinson 2004; Grebe 1976), 
la hermeneutica (Helser 1976, citado en Merriam 2001), la literatura (Treitler 1995, 
citado en Duckless y Passler 2001 , p. 488) o la combinacion de algunas de estas con 
la musica misma (Waterman 1991, p. 50). 
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Comunidades y microcomunidades de investigadores 

Podrfamos definir comunidad cientifica como el conjunto de perso- 
nas que comparte un interes comun por un area, tema u objeto del 
conocimiento, sosteniendo relaciones intelectuales e interacciones 
sociales en torno a este y creando microcomunidades de trabajo. 
Ubicadas normalmente dentro de un mundo academico, la pertenen- 
cia a esta clase de grupos se produce por medio del tema que se tra- 
baja o el topico intelectual al que se adhiere, pero tambien gracias a 
la evaluacion (explicita o implicita) y posterior aceptacion de los 
pares segun criterios de educacion formal (nivel de instruccion), filia- 
cion institucional y status laboral de los investigadores; este ultimo 
alcanzado -idealmente- por medio de publicaciones academicas. 
Algunas de estas personas pueden pertenecer a varios grupos a la vez, 
de la misma forma en que las microcomunidades pueden interactuar 
entre sf promoviendo redes de relaciones interpersonales e/o intergru- 
pales . Dicha pertenencia, no obstante, puede verse afectada por 
criterios de exclusion e inclusion basados en aspectos como raza, 
clase o genero, o debido a vinculos generados con el poder. 

Debido a su condicion de grupo social -con funcion y roles 
establecidos internamente- en una comunidad de investigadores se 
producen practicas que son validadas por el discurso o la praxis de 
los pares, cuya opinion va delineando los objetivos del grupo gracias 
al establecimiento de liderazgos y al despliegue de sus respectivas 
fuerzas centrifugas y centripetas. Con el paso del tiempo, estas con- 
ductas se convierten en un verdadero sistema de costumbres en el 


12 Segun Von Krogh y otros, las microcomunidades son grupos de no mas de siete per- 
sonas que se dan al interior de una organizacion y que comparten conocimientos 
expertos, valores, metas, rutinas y lenguajes, aprovechando el conocimiento tacito. 
Vease Von Krogh 2001, Facilitar la creation de conocimiento. Como desentranar el 
mlsterio del conocimiento tacito y liberar el poder de la innovation. Oxford Univer- 
sity Press, citado en Joao 2005. 
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cual tienden a confluir tradiciones teoricas generadas desde el habi- 
tus de trabajo (vease Bourdieu 2003, pp. 12-16), sobre todo en las 
microcomunidades. 

Asimismo, la existencia de una red de personas "conocidas" 
permite la creacion de lazos de menor responsabilidad individual o 
lazos debiles ( weak ties), que facilitan la interaccion social en un 
espectro mas amplio que los cfrculos circunscritos a los nexos sanguf- 
neos, que demandan mas tiempo. Estos nexos con grupos secunda- 
rios son fundamentales para la interaccion con otras comunidades o 
microcomunidades, ya que permiten la mantencion de una red estra- 
tificada de personas en torno a un interes comun y expanden el cono- 
cimiento tacito (veanse Granovetter 1 973; Macionis y Plummer 1 999, 
p. 179). 

Desde un punto de vista historico, la idea de comunidad cien- 
tifica -que prefiero denominar comunidad de investigadores- quedo 
asentada hacia 1962, cuando el filosofo de la ciencia Thomas Kuhn 
demostro que el mal funcionamiento de un paradigma generaba un 
rechazo y un deseo de transformacion tanto en el laboratorio como 
en el interior de los grupos humanos de trabajo. Estos cambios, decia, 
podfan ser provocados por cuestiones cientfficas pero tambien por 
razones (esteticas u otras) erigidas desde variadas dimensiones del 
conocimiento humano. Este planteamiento fue refrendado por la teo- 
rfa de Berger y Luckmann (1967), segun la cual la realidad no podia 
considerarse dada sino que correspondfa a una construccion humana 
y colectiva (Macionis y Plummer 1999, pp. 161-162). Asf, con este 
telon de fondo, quedaron sentadas las bases teoricas para algunos 
cambios posteriores de la etnomusicologia, especialmente los ocu- 
rridos al interior de los popular music studies (Shepherd 2003, pp. 
71-72). 

En consecuencia, la comunidad a la que pertenece el investiga- 
dor puede llegar a influir fuertemente en la actividad disciplina- 
ria, definiendo tacitamente los Ifmites exteriores e interiores donde 
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operan los juicios de valor. El investigador dicta el contenido y alcance 
del juicio y la comunidad ofrece un contexto para dicho juicio; 
asimismo, el grupo receptor o lector al que va dirigido impone los 
Ifmites de la interpretacion, como senalaba Titon. En este sentido, 
parafraseando otra vez a Bourdieu (2002), el capital cultural del inves- 
tigador debe adaptarse al ajedrez academico del campo cultural, 
donde cada idea es relativizada, constrenida y/o complementada 
segun la posicion en la que estan las demas. Por ello los sucesos que 
provocan un cambio de uso en la teorfa no siempre son las teorfas, 
sino las lealtades hacia el la por parte de la comunidad de investiga- 
dores (Newton-Smith 1981, pp. 15-20)^. 


Ser o no ser: he ahi el dilema. 

Dos reflexiones sobre la relacion entre ciencia y musicologfa 

Si bien no es posible afirmar que haya habido un desarrollo paralelo 
entre la musicologfa y la ciencia a lo largo de la historia, sf es posible 
decir que ha habido una influencia de esta sobre aquella y una he- 
rencia parcial en diversas materias pertenecientes al ambito de la 
investigacion. Esta influencia obedece no solo a la adquisicion de 
rudimentos especfficos provenientes de la ciencia, sino tambien a las 


13 En la historia de la disciplina hay muchos ejemplos de ello. Korsyn (2003, pp. 5-24), 
sin ir mas lejos, menciona como ejes centrales de la comunidad de musicologos esta- 
dounidenses la busqueda de la profesionalizacidn o «reflexion productiva» de la dis- 
ciplina, el reemplazo del discurso de la cultura por el de la excelencia y la constante 
disputa de autoridad frente a los discursos sobre musica. Carolina Santamarfa Delga- 
do (2007), por su parte, cree que en Latinoamerica aun persisten las fronteras entre 
musicologfa historica, etnomusicologfa, folklore y musicologfa popular. Esto ha evi- 
tado el desarrollo de un pensamiento crftico hacia adentro y ha provocado cierta 
incapacidad para distinguir los Ifmites epistemicos en el abordaje de tradiciones 
musicales de origen etnico incierto. 
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consecuencias mismas de su asimilacion durante mas de un siglo y 
medio, como hemos apuntado a lo largo de este texto. 

Aunque muchos hitos relevantes de la musicologfa han quedado 
fuera de este trabajo, creo que la consecuencia principal de la idea 
de ciencia ha sido su utilidad como criterio para la demarcacion de 
los Ifmites externos de la disciplina, sirviendo de parametro tecnico 
para el establecimiento de fronteras capaces de definir donde 
comienza y termina el estudio de lo musical de un modo "cientffico". 
Asimismo, ha influido en la definicion de los Ifmites internos de la 
disciplina, ambito donde hay que reconocer que la pertenencia a 
comunidades y microcomunidades de trabajo se ha ido haciendo 
cada vez mas determinante. 

Visto desde un punto de vista historico, si bien es cierto que el 
uso de la ciencia como instrumento de delimitacion se consolido 
con el Cfrculo de Viena en los anos treinta y luego se fue diluyendo 
durante el resto del siglo xx, no es menos cierto que el uso de dicha 
demarcacion ha servido para proveer de legitimidad tecnica y social 
a la musicologfa, y ha operado como aval epistemologico frente a la 
variabilidad y ambigiiedad de su propio accionar, abierto a toda clase 
de ideas desde los anos sesenta en adelante, o, como sugerfan Nettl 
y Merriam en los anos setenta, a toda clase de indefiniciones. 

Una prueba de la utilidad demarcadora de la ciencia es la per- 
manencia de la dualidad gnoseologica que hemos mencionado, com- 
puesta por una concepcion humanista de corte positivo acerca de la 
musica (centrada en el objeto) y otra de tipo contextual ista (centrada 
en el sujeto) que ha permanecido durante largo tiempo y de la cual 
aun quedan fuertes resabios, sobre todo en la musicologfa latinoame- 
ricana. La genesis de la que se alimentan estas dos vertientes muestra 
que la propia disciplina ha vivido en un proceso de aproximacion 
y alejamiento de la idea de ciencia en tanto tribunal inapelable 
hermanado con la razon y la logica objetivadora, como se aprecia en 
la importante influencia de la filologfa sobre la musicologfa historica 
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y en el no menos importante influjo de la antropologia sobre la mu- 
sicologia comparada y la etnomusicologfa. Lo mismo vale para las 
huellas de la ciencia, que han dejado un "rayado de cancha" me- 
todologico (teorias, metodos, enfoques), disciplinario (interdiscipli- 
nariedad) y laboral (comunidades y microcomunidades) que ha 
permitido enriquecer y al mismo tiempo diversificar el discurso musi- 
cologico escrito (escritura) J ^ 

Ahora bien, amen de la herencia metodologica de la ciencia y 
de las consecuencias de esta sobre la musicologia, es importante 
reconocer tambien la presencia de un legado reflexivo que ha llega- 
do a traves de la filosoffa de la ciencia, materializado en la reiterativa 
preocupacion por la definicion y relacion entre el sujeto y el objeto 
del conocimiento. Esta preocupacion, que constituye un eje historico 
posible para la discusion epistemologica, ha permanecido como un 
interns transversal durante practicamente toda la existencia de la inves- 
tigacion vinculada con la musica (veanse Merriam 2001, Rice 2001, 
Allen 1962 y Titon 1993), lo que evidencia que la inquietud acerca 
del estatus cientffico/no cientffico (hermeneutico, fenomenologico, 
posmoderno, etc.) ha ocupado un lugar importante en la historia de 
la musicologia, aunque no haya merecido una atencion correlativa 
por parte de los intelectuales de la musica. La preocupacion por la 
epistemologia de la musicologia, por lo tanto, ha sido una constante 
en esta area del saber, aunque haya permanecido soterrada e implicita 


14 Entre los elementos influyentes de esta relacion cabe destacar el uso de terminos 
extrapolados desde la ciencia -o desde las llamadas "ciencias auxiliares"- que 
nutren la musicologia, como funcion, relacion, emico, empirico, fonema, dase, fre- 
cuencia, performance, estatus, canon, identidad y un largo etcetera (vease Manuel 
1995). Tambien caben dentro de esta influencia procedimientos tfpicos de la ciencia 
natural que buscan el ordenamiento de los contenidos para jerarquizar sus resulta- 
dos (usados como estrategia de recoleccion de informacion), como la experimen- 
tacion, la negacidn o contrastacion de hipotesis, la comparacion entre sistemas 
musicales y diversas pruebas llamadas "objetivas" o "experimentales". Veanse, por 
ejemplo, Grebe 1976 y Behague 1984, pp. 7-1 1. 
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en las elecciones metodologicas hechas por los propios investigado- 
res. En delta forma, a imagen y semejanza del reclamo que Bourdieu 
hacfa a la sociologfa en el encabezado de este artfculo, puede decir- 
se que la musicologfa sf ha escatimado esfuerzos por levantar una 
reflexion epistemologica que le permita argumentar su caracter 
"cientffico", algo que ha ido sin duda en detrimento de su supues- 
ta condicion de tal, como seguramente crefa Rice. 

En este sentido, desde el momento mismo de su fundacion 
hasta en su mas reciente desarrollo, toda consideration de la musico- 
logfa como ciencia ha sido tenida como polemica debido a los mul- 
tiples problemas que ella presenta en los distintos frentes que he 
mencionado a lo largo de este texto. Pienso que este problema puede 
resumirse en la falta de claridad para emular el modelo que la musi- 
cologfa intenta imitar -al menos durante la primera mitad del siglo 
recien pasado-, asf como en la confusion sobre el tipo de objeto que 
estudia y la sobreabundancia de metodos de investigation. 

Respecto del primer factor, aunque estoy consciente de que no 
es posible imputar causalmente estos problemas a la ciencia, creo 
que es mas o menos evidente que parte de el los se origina en el inten- 
to de imitar y/o extrapolar problemas teoricos y metodologicos de dis- 
ciplinas cuyos objetos de estudio son distintos. En este sentido, 
pareciera ser que la musicologfa no solo no ha logrado imitar bien el 
modelo referente, sino que tampoco ha sabido explicar bien cual es 
este (a pesar de su inmanente interdisciplinariedad). Asf, ambiguamen- 
te situada en la multiplicidad disciplinaria, ha vivido una constante 
redefinition de su objeto de estudio, una creciente multiplication de 
los enfoques, metodos y marcos teoricos y una lenta asimilacion de los 
cambios ocurridos en las disciplinas que parasita, especialmente en las 
ciencias sociales y humanidades. Sin embargo, ha mantenido su pre- 
tension de ser cientifica utilizando dicho termino como adjetivo y no 
como sustantivo y plasmandolo en programas curriculares, cursos uni- 
versitarios y toda clase de eventos intelectuales que requieran la 
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"seriedad" de lo cientffico. Este dilema tal vez explique el hecho de 
que la musicologia haya vivido y viva hoy en la constante busqueda 
de una maternidad intelectual, transitando ajetreadamente por una 
cronica (y a veces saludable) crisis de identidad que -si bien la ralen- 
tiza- es constitutiva de su mas mtima naturaleza revisionista, rasgo 
mucho mas poderoso y estable que su pretendida condicion de "cien- 
tffica". Como dice Cooley, «los etnomusicologos se encuentran en 
una posicion inmejorable para cuestionar los metodos establecidos y 
los objetivos de las ciencias sociales, y asi explorar nuevas perspecti- 
vas» (1997, p. 3). 

Respecto del segundo punto, es plausible pensar que el proble- 
ma principal de la musicologia -y especialmente de la etnomusi- 
cologia- haya sido la falta de claridad para definir y describir con 
acuciosidad su objeto de estudio, asi como las relaciones entre este y 
el metodo apropiado para estudiarlo caso a caso. Como senalaba 
Merriam (2001), sumando y restando los estudios de campo se han 
plasmado en terminos mas generales que especfficos, lo que implica 
reconocer que se han llevado a cabo sin tener en mente problemas 
precisos y bien definidos. Como resurma Bruno Nettl con su caracte- 
ristica capacidad de sintesis, esto puede traducirse en que «tenemos 
problemas para definir nuestro campo de estudio» (1975, 67). 

En este sentido, la definicion del objeto, en vez de dar claridad, 
muchas veces ha terminado por crear confusiones terminologicas 
para la construccion del conocimiento historico de la musica (Allen 
1962, pp. 320-342), ofreciendo una lluvia de definiciones y nomen- 
claturas que no permiten pensar en un fin con ciertos patrones comu- 
nes (veanse Myers 1992, pp. 27-28; Martf 2000, pp. 222-232). Por 
este motivo, a pesar de haberse asociado con las ciencias sociales, la 
musicologia pareciera no haber sido capaz de generar teorias expli- 
cates. El mismo Nettl lo expresaba asf: 

Hemos desarrollado muy poca teoria. Tal vez esta sea una carac- 

terfstica de las humanidades. Las humanidades, como un todo, no 
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desarrollan cuerpos teoricos que expliquen holfsticamente los hechos 
principales de los datos con los que tratan. Pero en esta asociacion 
con las ciencias sociales, en su interes en la comparacion, en los pro- 
cesos y en el rol de la musica en la vida humana, uno esperarfa que 
la etnomusicologfa generara teorfas. Quiero decir teorfas que nos 
digan como proceder y que expliquen nuestros hallazgos. Tenemos 
muy poco de eso (1 975, 77). ^ 

Vista asf, la etnomusicologfa no es mas que un campo de estu- 
dio con propositos y metas indefinibles que hacen poco -si no nada- 
recomendable su definicion en terminos cientfficos, como ya intufan 
los viejos investigadores americanos (vease Merriam 2001 , pp. 61 -62). 

Finalmente, creo que la abundancia de objetos y metodos den- 
tro del campo de la investigacion musical -particularmente en la 
etnomusicologfa- pudo haber sido provocada por una desconexion o 
ruptura entre el objeto de estudio y el o los metodos para estudiarlo. 
Como senala Reyes Schramm, no hay que olvidar que en los anos 
sesenta el corpus de musica a analizar se ensancho considerable- 
mente y la multidisciplinariedad caracterfstica de la disciplina se hizo 
con ello mucho mas vaga y abstracta. La ruptura entre estos ejes -que 
credo junto con la expansion y desarrollo de la disciplina- hizo per- 
der a la etnomusicologfa sus rasgos distintivos y, aunque permitio el 
surgimiento de investigaciones individuales capitales (publicadas en 
las revistas mas conocidas), se convirtio en una suma de trabajos 
notables hechos sin una base comun que pudiera ser general izable. 
De este modo, la disciplina logro definirse mas que por su objeto, por 
la relacion entre su materia de estudio y sus metodos (Reyes Schramm 
2009, 9-12). 

A este respecto, la abundancia de objetos y metodos en la 
investigacion -que Grebe y List avalaban mas arriba- constituye uno 


IS Vease tambien Manuel 1995. 
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de los mayores nudos problematicos de la disciplina, puesto que la 
mayor parte de los programas de investigation no establece una pauta 
que otros puedan replicar, como he senalado mas arriba. Esta pauta re- 
plicable no busca eliminar el caracter individual de cada trabajo ni 
homogeneizar la variedad tematica de la investigation, sino permitir 
un contexto de analisis para el producto intelectual que saiga de la 
mente de los musicologos, ofreciendo la posibilidad de actualizar o 
"corregir" el trabajo hecho por medio de la contrastacion con expe- 
riencias previas. Como senala Bourdieu (2003, p. 18), el uso del me- 
todo en esta direction es util no solo por el orden intelectual que 
genera en el trabajo de organization de las ideas, sino porque contri- 
buye a la racionalizacion del aprendizaje para la creacion, herra- 
mienta con la que se generan o regeneran nuevos paradigmas. De lo 
contrario, cada uno experimenta en su feudo de manera mas o menos 
exitosa, extendiendo los objetos y metodos y sembrando una mul- 
tiplicidad inasible, que luego florece articulada gracias a creativos 
marcos teoricos ( enquadramentos teoricos ) . Parafraseando a Casti- 

llo Fadic (1 998), pareciera ser que en la investigation musicologica el 
metodo ha sido comprendido de una manera tecnica (anglosajona) y 
no de una manera epistemologica (gnoseologica), toda vez que es uti- 
lizado como si fuera una pala para cavar en vez de un conjunto de 
materiales para disenar el trabajo de extraccion. 

Asi las cosas, es evidente que la idea de ciencia que conoce- 
mos se ha transformado severamente en los ultimos treinta anos, 
haciendose necesaria una redefinition que sea capaz de dar respuesta 


16 El marco teorico cumple la funcion de entregar un resumen o delimitacion concep- 
tual referida al objeto de estudio, permitiendo reemplazar la presencia de teorfas por 
articulaciones o secuencias concatenadas de argumentos que dan la posibilidad al 
investigador de ofrecer sus propias "hipotesis" dentro un marco de resumenes con- 
ceptuales (vease Briones). Sin embargo, el marco teorico muchas veces se convierte 
en un barril sin fondo donde van a dar, sin articulacion alguna, ideas del mas diverso 
tipo para justificar a priori una idea que no es plausiblemente demostrable en el 
piano de los hechos. 
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a la forma en que la musicologfa efectivamente actua y no a la mane- 
ra en que desearfamos que el la actuara. Como senala Echeverrfa 
(2003, p. 296), desde los anos ochenta se ha reconocido que la cien- 
cia es una «accion transformadora del mundo» y no solo una forma 
prescriptiva, explicativa, predictiva o comprensiva de acercarse a este, 
pero esta nueva vision no ha sido integrada a la musicologfa de mane- 
ra satisfactoria. Es deseable, en este sentido, que la propia musicolo- 
gfa logre insertarse en el actual contexto epistemologico, donde la 
neutral idad frente al objeto no existe y el debate en torno a las formas 
de conocimiento se da desde una suerte de pluralismo axiologico en 
el que «la racionalidad cientffica no se define basandose en un valor 
principal, sino en un conjunto de valores mas o menos estables cuya 
importancia relativa puede cambiar segun las disciplinas, las epocas 
historicas y las situaciones» (Echeverrfa 2003, p. 322). Esto no signi- 
fica, por cierto, que no existan cuestionamientos a la forma en que 
ese conjunto de valores se asienta como hegemonico dentro de una 
comunidad, ni que la nocion de "estabilidad" dentro de la investiga- 
cion no pueda ser discutida y redefinida, sino que la actividad inves- 
tigate sea capaz de retomar, revisitar o renovar aquellos elementos 
estables que una cultura investigativa va asentando con el paso 
de los lustros o las decadas. 

La investigacion actual, por tanto, se asemeja mas a la resocia- 
lizacion de un conocimiento por medio del filtro de sujetos, comu- 
nidades o microcomunidades que a la aplicacion de formulas de 
trabajo. La investigacion musical es, asf, el criterio definido en torno 
a un objeto llevado a cabo con ciertos conocimientos tecnicos que 
son unificados gracias al caracter critico -antes que metodologico- de 
un accionar de caracter revisionista examinador y no modelador. Esta 
demarcacion sirve, a su vez, como Ifmite imaginado y flexible frente 
a las transformaciones del futuro que se avecina, que, como anun- 
ciaba Cooley, parecen abrir una nueva carrera hacia la busqueda 
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de otras fronteras en las que vuelve a repetirse el ciclo de redefi- 
nicion de los fundamentos del conocimiento, los metodos (de gabi- 
nete o de terreno) y la generalization de los resultados. 

Observada retrospectivamente desde este criterio, la historia de 
la investigation musical -cristalizada en las areas que aquf he mencio- 
nado: musicologia historica, musicologia comparada/etnomusicologia 
y estudios de musica popular- pareciera ser mas contenedora de 
ideas que demarcadora de Ifmites disciplinarios. Iniciandose como un 
conocimiento de caracter expHcativo, se va volviendo con el tiempo 
una forma de estudio comprensiva que va entrando gradualmente en 
conflicto con el metodo experimental. Durante el siglo xx su objeto 
de estudio pasa de ser definido de manera a priori (ex ante) a ser esta- 
blecido de manera a posteriori (ex post). Esto genera un correlate en 
el objeto mismo, que pasa de ser escrito a ser -ademas- oral, mutan- 
do las estrategias de recoleccion de informacion desde la observacion 
(no participante) a la observacion participante, y transformando la 
escritura desde la primera persona en plural a la primera persona 
en singular. 

Este desdibujamiento de la frontera entre el sujeto y el objeto 
explica que la etnomusicologia pasara de un modelo explicativo de 
tipo causal (como en la psicologfa de la audicion de Helmholtz y C. 
Stumpf) a una gran variedad de enfoques diversamente articulados, 
dejando de lado el intento de explicar la musica "en s( misma" para 
intentar retratar el contexto en que esta se realiza e incorporando en 
el camino el juicio de valor, aunque sin pasar necesariamente por su 
objetivacion empfrica. 
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Estetica, teoria critica y estudios 
etnograficos de la musica popular: 
algunas propuestas 


«Es suficiente que Federico o cualquiera diga que la musica de Julio 
Iglesias es mala para que se arme una enorme polemica». Estas pala- 
bras del musicologo chileno Alfonso Padilla (mensaje enviado el 1 1 
de diciembre de 2007, 5:47 pm) sobre mi opinion de Julio Iglesias 
fueron vertidas en uno de los mas agitados debates de la lista de dis- 
cusion de la IASPM-AL. Dicho debate giro en torno a los juicios este- 
ticos en musica popular y fue el origen de las reflexiones que aqui se 
exponen. En lo que sigue, presentare dos aspectos sobre los juicios 
esteticos en la musica popular, y recuperar asi algunas reflexiones de 
la teoria critica y utilizar como ejemplo mi propio trabajo de caracter 
etnografico en Estancia La Candelaria, provincia de Cordoba. Tales 
aspectos son, en primer lugar, la recuperacion de una critica de la ideo- 
logic en las reflexiones esteticas, partiendo de los aportes de Walter 
Benjamin en torno a la reproducibilidad de las manifestaciones mass- 
mediaticas. En segundo termino, la consideracion de las practicas 
musicales populares sin perder de vista la idea de totalidad social 
sugerida por Theodor Adorno. 

En el marco de lo que se ha llamado la crisis de la represen- 
tacion en el arte pareciera que los estudios sobre musica popular 
buscan escabullirse del debate. La cita con la que inicio este trabajo 
puede ser un smtoma de ello. El hecho de calificar a la musica de 
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Julio Iglesias como mala no es un gesto arbitrario del gusto personal, 
ni mucho menos una sinecdoque por la cual toda la musica popular 
pasa por mala. Lo importante a recalcar aqui es que en el fragor de la 
discusion de la lista IASPM-AL no supimos vislumbrar que la urgencia 
sobre la estetica en la musica popular y sus especificidades en el con- 
texto latinoamericano imponen su abordaje y estudio en profundidad, 
en lugar de soslayar el problema en nombre de los prejuicios sobre la 
musica popular que aun pululan. En otras palabras, ni los prejuicios 
corresponden a la estetica ni se puede eludir el problema desde una 
postura supuesta y politicamente correcta, sino que es necesario desa- 
rrollar las categories teoricas de la reflexion estetica. En este sentido, 
la apelacion a una crftica de la ideologfa inherente a la produccion 
de la musica popular permite ir mas alia de la postura dominante, que 
consiste en la simple descripcion de los fenomenos mediatizados. Por 
su parte, la idea de totalidad social fundada en la reflexion dialec- 
tica posibilita superar el escudo de la subculturalizacion excluyente 
a los juicios esteticos, sustentada en la nocion labil y escurridiza 
de la diferencia. 

En lo que sigue se suceden tres partes a primera vista desarticu- 
ladas, pero que solo apuntan a una serie de sugerencias y motivos que 
pueden -eso espero- aportar algo al debate en torno a los juicios este- 
ticos en la musica popular. 


Sobre los juicios esteticos 

segun la cybercomunidad IASPM-AL 

En este apartado quisiera repasar algunos mensajes que se desarrolla- 
ron en la lista de discusion de la IASPM-AL^ durante el mes de diciem- 


J Siglas en ingles de la rama latinoamericana de la Asociacion Internacional para 
el Estudio de la Musica Popular. 
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bre de 2007^ . El recorte sobre algunos de los temas tratados en la dis- 
cusion me sirve para plantear un estado de la cuestion aunque, cier- 
tamente, con determinadas caracterfsticas, ya que la dinamica de una 
discusion en Internet ofrece riesgos y ventajas. No serfa tan errado 
comparar la discusion con un congreso sobre un tema especffico, con 
un margen de tiempo superior tanto a los 20 minutos que suele acom- 
panar a una ponencia como el destinado a la reflexion de los comen- 
tarios que se hicieron. Aunque corro el riesgo de que se me acuse de 
descontextualizar las reflexiones vertidas durante la discusion por elu- 
dir el orden cronologico en que se produjeron, creo que tales expre- 
siones merecen una sistematizacion. Cuando ha sido necesario he 
introducido correcciones menores al citar las intervenciones. Una 
ultima aclaracion: las menciones que se hacen a Julio Iglesias tienen 
que ver con la caracterizacion de su musica como mala, que fue el 
disparador de la discusion. 

La mezcla entre los juicios esteticos y los gustos personales es 
uno de los problemas centrales con el que se topan los estudios de 
musica popular. En aquellas perspectivas de tinte socioantropologico 
centradas en la construccion de subjetividades, los gustos personales 
adquieren un estatus que complejizan la cuestion. Chalena Vasquez, 
por ejemplo, coloca en un ambito diferente este aspecto: «Es como 
la comida... que a rm no me guste algo no quiere decir que sea mala 
comida» (mensaje enviado el 19 de diciembre de 2007, 5 pm). Al 
referirse a la musica, Juan Pablo Gonzalez senala: «Cuando condena- 
mos determinada musica, ,mo estamos tambien condenando a los 


2 Bajo el asunto «Juicios de valor, o no?», un grupo de los mas destacados 
investigadores del ambito latinoamericano repasaron en mas de 120 mensajes 
los principales postulados sobre los juicios de valor en los estudios sobre musica 
popular. La totalidad del debate puede consultarse en Imea en el servidor de la 
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (http://urca.unirio.br/archi- 
ves/laspm-latinoamericana.html). La regia que he seguido para citar las interven- 
ciones a la lista es: apellido, dfa y hora. 
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que construyen su subjetividad con el la? Todos los que se enamora- 
ron con Julio Iglesias, ^son inferiores a los que se enamoraron con 
Joan Manuel Serrat?» (mensaje enviado ell 1 de diciembre de 2007, 
5:13 pm). 

En estas dos intervenciones se puede apreciar la dimension que 
adquieren los gustos personales, a tal punto que se vuelve problema- 
tico hablar de los juicios esteticos. En el contexto deconstructivista de 
la musicologfa dominante los juicios esteticos empezaron a ser con- 
siderados como juicios de valor de cierta clase social, esto es, la aca- 
demia. Sin embargo, aun resulta plausible establecer una diferencia 
entre los gustos personales y los juicios esteticos. El gusto personal 
-siguiendo el razonamiento de Vasquez- es una opinion que solo 
puede ser registrada etnograficamente, pero diffcilmente conceptuali- 
zable como juicio estetico. Por el contrario, el juicio estetico posee 
una larga tradicion de reflexion teorica, ademas de que en el trans- 
curso del « s i g I o xx, especialmente con la aparicion de nuevas 
perspectivas que el arte moderno abria, el campo de la estetica se 
amplio enormemente» (Padilla; mensaje enviado el 9 de diciembre de 
2007, 4:24 pm). En tal sentido, el juicio estetico estaria ubicado en 
otra esfera aparte de la del habla coloquial, adquiriendo por consi- 
guiente otra dimension epistemologica. Creo que las razones por las 
cuales se soslaya la estetica se deben a dos problemas inherentes al 
desarrollo de los estudios sobre musica popular de indole etnografica. 
Por un lado, la urgencia por definir el papel del investigador frente a 
los fenomenos massmediaticos en un mundo globalizado, sin aproxi- 
marse a una crftica de la ideologfa de dichos fenomenos. Por el otro, 
la sobreestimacion de la subculturizacion apelando a la nocion de 
diferencia, lo cual resulta en la descripcion de la musica popular, 
pero no en su crftica. 

En relacion al primer problema, la emergencia abrumadora de 
la globalizacion no solo ha difuminado los Ifmites entre generos, feti- 
chizado las musicas locales, descentralizado los procesos de produc- 
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cion o modificado la difusion, sino que tambien ha cuestionado cual- 
quier horizonte desde donde plantear los juicios esteticos. Como con- 
secuencia de ello, los estudiosos de la musica popular consideran que 
es mas urgente definir cual es el papel del investigador a la hora de 
dar cuenta de esos nuevos fenomenos. Como se pregunta Juan Pablo 
Gonzalez, «^donde nos situamos en relacion a la musica popular: 
scholars , fans, intelectuales, predicadores, cientificos, etc.?» (mensaje 
enviado el 26 de diciembre de 2007, 8:52 pm). En caso de no con- 
templar dicha situacion, podrfa repetirse lo acontecido en la musi- 
cologfa moderna como, por ejemplo, la emergencia de un canon 
sustentado en los juicios de valor. Como sugiere Christian Spencer, 
«muchos musicologos defienden el caracter cientffico de la musico- 
logia, pero luego aceptan que han escrito basados en gustos persona- 
less (mensaje enviado el 25 de diciembre de 2007, 4:32 pm). El 
problema de esta postura la explicita mejor Ruben Lopez Cano: 

nuestras opiniones sobre Julio Iglesias le interesan a alguien? (...) 
Nuestros juicios son juicios de clase: nos representan como indivi- 
duos con cierto papel, pretensiones y aspiraciones dentro de la 
sociedad. Y su relevancia social es muy discutible si la comparamos 
con la de millones de seres humanos que construyen partes impor- 
tantes de sus vidas en torno a esas musicas que nuestra minuscula 
clase menosprecia (mensaje enviado ell 1 de diciembre de 2007, 
4:1 0 am). 

Pese a lo acertado de la advertencia de Lopez Cano, diffcilmente 
de lugar a la apelacion a los juicios esteticos, con lo cual no queda- 
ria otra solucion que eludir su abordaje. En la respuesta de Juan Pablo 
Gonzalez al mensaje de Lopez Cano se introduce una variable a no 
descuidar: 

Me parece que la valoracion estetica de la musica popular no debiera 
ser una operacion desacertada. Si en Chile se escucha mas a Marcos 
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Antonio Solis que a Violeta Parra, ^por que vamos a lavarnos las 
manos y decir que es la opcion de la gente? Entonces, el mercado 
manda y los intelectuales somos simples operarios del capital (men- 
saje del 1 1 de diciembre de 2007, 5:13 pm). 

Nuevamente estamos ante un llamado de atencion pertinente. 
No obstante, hay al menos dos problemas en esa precaucion. Por un 
lado, no es cierto que la valoracion estetica solo cobre relevancia en 
tanto discurso contrahegemonico, ya que corre el riesgo de pasar por 
un pesimismo apocaliptico sustentado, precisamente, en una ideolo- 
gic de clase. Por el otro, el acento de la discusion no discrimina lo sufi- 
ciente sobre la diferencia entre juicios esteticos y gustos personales. 

La perspectiva que adopte el investigador no basta para encon- 
trar el horizonte desde donde hablar sobre la estetica. Frente a este 
callejon sin salida al que llegamos todos los participantes de la lista 
IASPM-AL, no supimos darnos cuenta de que el problema no era 
tanto sobre la posicion del investigador ante ciertas practicas sociales 
caracterizadas por la mediatizacion, y su caracter masivo y global. En 
todo caso, deberiCmos haber lefdo con propiedad como se mani- 
fiesta la crisis de representacion en la musica popular^ , para refor- 
mular la pertinencia de los juicios esteticos. En dicha reformulacion 
de los juicios esteticos los gustos personales tienen un papel secun- 
dario. Lo que si debe hacer suyo el juicio estetico es aquello a lo cual 
alude tangencialmente la ultima intervencion de Gonzalez, y que 
podrfa caracterizarse como crftica de la ideologic. 

El segundo avatar que no ha permitido la emergencia de un 
debate fertil en torno a los juicios esteticos en la musica popular viene 
a cuento a partir del estudio de cada manifestacion encerrada en su 
propia subcultura. Esto limita el abordaje del piano estetico a la 
descripcion de los fenomenos, que muchas veces son una traduccion 

3 Sobre la crisis de representacion en el arte veanse Michaud 2007; Horenstein, 
Defago y Minhot 2005. 
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de los gustos personales de los sujetos involucrados en el estudio. Lo 
que el trabajo etnografico ha demostrado es que todos los grupos 
humanos tienen criterios para juzgar sus practicas musicales. Alfonso 
Padilla ha resumido muy bien este punto, en lo que hace solamente 
al criterio del virtuosismo: 

^Como se explica que los integrantes de cada agrupacion de Miles 
Davis hayan sido o son todos musicos de alta excelencia? ^Como se 
explica la larga e intensa preparacion que tienen los musicos en las 
tradiciones "clasicas" de la India, China, Japon, del mundo arabe, 
etc.? Los grupos rockeros no integran a sus filas al primer transeunte 
que se cruza por el lugar de ensayo del grupo, sino que intentan 
sumar a musicos de alto nivel. Es curioso que algunos investigadores 
intenten negar el rol de los valores esteticos cuando los mismos musi- 
cos los utilizan (mensaje enviado ell 6 de diciembre de 2007, 3 pm). 

En esta reflexion queda claro que habria que separar un tanto 
las aguas para discriminar mejor como entran en juego los juicios 
esteticos y, por otro lado, que se entiende por el los cuando se habla 
corrientemente de estetica. No hay que olvidar que la estetizacion de 
la existencia ha penetrado en la musica popular, al punto que 

estetica es hoy en d fa el botox, la lipoaspiracion, la ozonoterapia, 
junto con los pasos de Chayanne, el corpino de Thalia, el ombligo de 
Shakira, la incineracion de la guitarra de Hendrix, la alienacion de 
High School Musical o la bauhausizacion de un recital de hardcore 
(Sammartino, mensaje enviado el 1 8 de diciembre de 2007, 1 :31 am). 

La mirada contextual ista sobre los fenomenos de la musica popular 
tiende a excluir toda posibilidad critica de esos fenomenos, ya que 
su respuesta es que «esos criterios son construidos sobre la base de 
convenciones sociales» (Mendfvil; mensaje enviado ell 6 de diciembre 
de 2007, 5:45 pm). En tal sentido, a los estudios de musica popular solo 
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les quedarfa como mision la descripcion de tales fenomenos. Cuando 
Felipe Trotta advertfa «^por que consideramos a Chico Buarque mejor 
que a Madonna? ^Con que criterios? (...) ^Que decir sobre la anima- 
cion, la invitacion al baile, la calidad de la produccion, de los arre- 
glos, del canto? (mensaje enviado el 10 de diciembre de 2007, 
5:10 pm); la viabilidad de lo estetico se detiene ante la afirmacion de 
su descripcion, descartando de una vez y para siempre la posibilidad 
critica sobre la "chica material", ya que hay que entenderla en su cul- 
tura. La intervencion de Alejandro Madrid es sumamente reveladora 
sobre los intereses del contextual ismo extremo: 

El hecho de que Julio Iglesias, el regueton o el narcocorrido sean 
musicas mediaticas que llegan hasta nuestra television no las hacen 
parte de nuestra cultura. Eso solo sucederia en el momenta en que 
entremos activamente en relacion con las comunidades que las con- 
sumen o se conmueven con el las y entendamos que es lo que las 
hace conmoverse con esa musica. No solo eso, agregarfa que [aque- 
llo sucede cuando] podamos conmovernos con Julio Iglesias de la 
misma manera. Si no podemos hacerlo, simplemente no pertenece- 
mos a esas subculturas (mensaje enviado el 27 de diciembre de 2007, 
1 :22 pm). 

Inmediatamente uno se pregunta si tan alejados nos hallamos 
de Julio Iglesias como para no poder criticarlo. Juan Pablo Gonzalez 
responde diciendo que «sentirnos diferentes a los que consumen a 
Julio Iglesias tiene algo de soberbia fascista, pues los tenemos de veci- 
nos» (mensaje enviado el 26 de diciembre de 2007, 8:52 pm). A lo 
que valdria agregar que «cuando se habla de "marginalidad" para 
referirse a los pobres, me parece un eufemismo bastante perverso, 
porque bien integrados que estan para que la situacion se reproduzca 


4 Todas las traducciones me corresponden. 
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ad infinitum » (Sammartino, mensaje enviado el 28 de diciembre de 
2007, 11:55 pm). 

Creo que este error es propio en las perspectivas reflexivas en 
la antropologfa contemporanea y que han calado hondo en los estu- 
dios sobre musica popular 5. La industria cultural tiene como obje- 
tivo racionalizar la sociedad y si la academia asume como dada tal 
racionalizacion no hace otra cosa mas que reproducirla. En este sen- 
tido, creo que los estudios sobre musica popular han contribuido a 
internalizar un significado labil sobre la diferencia, que elude las crf- 
ticas a lo que no es sino una manifestacion de la estetizacion de la 
vida disfrazada de democracia. Si en innumerables oportunidades 
durante la discusion se hizo mencion a la necesidad de contextuali- 
zar los juicios esteticos a la cultura que los contiene, pareciera que tal 
contexto es terriblemente estrecho. Nadie pone en duda la impor- 
tance y la necesidad de la practica etnografica en el estudio de la 
musica popular y que en su labor de cuenta de las particularidades 
de las diferentes practicas musicales. Ahora bien, el lo no excluye la 
urgencia por considerarlas de un modo mas estructural y senalar aque- 
I las contradicciones aberrantes a las cuales no podemos asistir de un 
modo indiferente. La estetica de la musica popular, entonces, debe 
recuperar para si la idea de total idad social. 


Sobre los juicios esteticos 

segun fragmentos de la teoria crftica 

Puede deducirse de numerosos pasajes de su obra que el pensa- 
miento estetico de Walter Benjamin, antes que una ideologfa crftica, 
es una crftica de la ideologfa. Para Jurgen Habermas (1 991 ), tal carac- 
terfstica se debe a la particular concepcion de la historia que posefa 


5 «La definicion exotizante de la practica etnografica, sostenida con categories tales 
como "shock cultural", "aculturacion", "rito de pasaje" que, independientemente 
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Walter Benjamin: «Para Benjamin, el continuum de la historia consiste 
en la permanencia de lo insoportable y el progreso es el regreso 
eterno de la catastrofe» (Habermas 1991, p. 99). En tal sentido, como 
para Benjamin «no hay documento de la cultura que no sea a la vez 
un documento de la barbarie» (2004, p. 23), le indica al historiador 
su tarea: «Cepi I lar la historia a contrapelo» (Idem.). Ese ir a contra- 
pelo no significa la crftica a la conciencia alienada del individuo 
burgues, sino el modo de aprehension y funcionamiento de la con- 
ciencia colectiva propia de la emergencia de las masas en el capita- 
lismo avanzado. 

En relacion al arte, la radicalidad de este giro consiste en que 
coloca en otra dimension la crftica hacia el valor de culto propio de 
las obras auraticas, a diferencia de entenderla como mera falsa con- 
ciencia. En efecto, al apartarse de la crftica al caracter afirmativo del 
arte de los otros componentes de la Escuela de Francfort y al tomar 
conciencia de los efectos de la reproducibilidad mecanica sobre el 
mismo arte, Benjamin asume que la experiencia frente a la obra de 
arte se vuelve exoterica. En su concepcion de la historia, Benjamin 
advierte el cambio de funcion del arte ante el advenimiento de la 


del significado mas o menos pertinente que pudiesen tener para determinados con- 
textos de enunciacion, se los utiliza para dar cuenta de una disciplina que al menos 
en nuestro caso (Argentina y America Latina), no deberfa implicar ya (como era tradi- 
cional en los etnografos clasicos) viajes extensfsimos a comunidades desconocidas y 
por lo tanto "extranas", sino un viaje hacia sujetos recognoscibles en la dinamica pro- 
pia de las contradicciones de nuestra formacion social. O bien, como suele suceder, 
una propuesta seductora y populista para mentes dormidas. Nada habrfa que acha- 
carle a la nocion de rito de pasaje (independientemente que, tal como lo ha demos- 
trado la antropologfa misma, es antes un acto colectivo que una decision individual) 
si con el la quiere significarse el pasaje del estadio de simbolizacion del sueno (o la 
anoranza de lo perdido) a la busqueda de lo real en lo cotidiano de la dominacion; 
pero, convengamos, no es este el sentido de semejantes intentos de definicion de 
nuestra practica como etnografos. Se trata sin mas de ponerle algunas palabras seduc- 
toras a viejos estigmas tradicionales respecto a la construccion de conocimiento 
antropologico» (Gonzalez y otros 2003, p. 5). Algo parecido puede imputarsele a 
los estudios sobre musica popular. 
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reproduccion mecanica, la cual libera al arte del ritual para ir al en- 
cuentro de las masas, cambiando su funcion de culto por el de exhi- 
bicion. Con este movimiento, al decir de Benjamin, se liquida el aura. 

Tal liquidacion no es algo definitivo. Benjamin nos senala que 
el arte no es una esfera autonoma a la experiencia humana, sino que 
resulta inescindible a los seres humanos por su caracter historico. En 
otros terminos, liquidar el aura no es tanto senalar la muerte de cier- 
to tipo de experiencia artistica, sino mas bien senalar su caracter 
social e ideologico y, teniendo presente la recurrencia de la barbarie 
en la historia del hombre, estar atentos a las manipulaciones sobre el 
arte que los mismos hombres realicen. Benjamin ejemplifica clara- 
mente el caracter eminentemente social e ideologico del arte en su 
Pequeha historia de la fotografia. All f senala: 

Resulta significativo que el debate se haya enconado sobre todo 
cuando lo que estaba en juego era la estetica de la "fotografia en 
cuanto arte", mientras que, por ejemplo, apenas se dedicaba una 
hojeada al hecho social, mucho menos discutible, del "arte como 
fotografia". Y sin embargo la reproduccion fotografica de obras de 
arte ha repercutido mucho mas sobre la funcion del arte mismo que 
la configuracion mas o menos artistica de una fotografia (Benjamin 
2007, p. 48). 

Si, en vez de la fotografia se hablara sobre la musica popular, 
resulta claro que el nucleo de una crftica de la ideologfa es su impacto 
sobre la musica en general, la cual, ideologicamente ha devenido 
"musica clasica", "academica", "elevada" o cualquier otro adjetivo 
que denote esa musica supuestamente mejor y opuesta a la musica 
popular. Asimismo, junto a ese nucleo la crftica de la ideologfa debe 
dirigirse hacia el impacto de la musica popular en la sociedad y el 
proceso historico que lo conforma. 
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En lo que se refiere a las manipulaciones del arte por el mismo 
hombre, es decir, cuando la liberacion del culto y el mito sucumbe a 
los embates ideologicos, se pueden hallar los indicios de las diferen- 
tes perspectivas que suponen la ideologfa crftica y la crftica de la 
ideologfa. Jurgen Habermas ha senalado que Herbert Marcuse con- 
fronta dialecticamente el ideal del arte burgues clasico con las mani- 
festaciones artfsticas propias del advenimiento de la cultura de masas 
(Habermas 1991, pp. 96-98). Desde esa posicion, toda manifestacion 
artfstica es tomada como falsa conciencia. En este mismo sentido, la 
crftica que realiza Adorno a la industria cultural -siempre segun 
Habermas- se refiere a la parodia en que ha devenido el arte. En los 
tiempos que corren, los momentos de verdad solo pueden rescatarse 
esotericamente, es decir, en aquellos lugares inaccesibles a las masas, 
como lo son, entre otros, Schonberg y Kafka, (Habermas 1991, pp. 
1 02-1 05). Una teorfa del arte que parte desde la ideologfa crftica con- 
sidera a la experiencia artfstica contemporanea como una ilusion que 
cubre la realidad y su crftica solo es posible desde un ideal de un arte 
autonomo poco menos que inexistente. Walter Benjamin, por su 
parte, procede descriptivamente al relatar el proceso por el cual el 
aura -donde reside la ilusion de la autonomfa del arte burgues- se 
esta desintegrando ante la aparicion de fenomenos dispuestos para su 
reproduccion mecanica. La liquidacion del aura no significa la liqui- 
dacion de la idea del arte autonomo, sino un cambio de funcion en 
la experiencia artfstica de todo el arte. La crftica de la ideologfa que 
practica Benjamin considera a la experiencia del arte moderno como 
aprehendido exotericamente por las masas y su crftica se manifiesta 
como reflexion sobre la manipulacion a la que la misma reproducibi- 
lidad puede caer presa. Benjamin entiende que asf como la reprodu- 
cibilidad del arte puede conducir a un dialogo universal entre los 
hombres, tambien lo puede llevar a la confianza ciega en I. G. Farben 
(Habermas 1991, p. 124)^ . 


i> I. G. Farben fue un conglomerado de empresas alemanas que, entre otras atrocidades, 
producfan el gas con el que se mataba a los judfos en Auschwitz. Entre las empresas 
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Mas alia de lo inherente a la musica popular en lo que respecta 
a la reproducibilidad y la recepcion masiva, creo que merece cierto 
detenimiento la estetizacion de la existencia que supone la manipu- 
lacion de la reproducibilidad mecanica. En varias oportunidades, se 
ha insistido entre los estudios de musica popular el caracter demo- 
cratizador por naturaleza de los medios electron ices' 7 . Semejante 
confianza en tales medios lleva a pensar en alguna fuerza emancipa- 
dora por sf misma en la musica popular, lo cual, si pensamos por un 
minuto en Julio Iglesias, esta muy lejos de manifestarse. Por el contra- 
rio, con ese tipo de afirmaciones se soslaya caprichosamente la este- 
tizacion de la existencia, la que, en palabras de Benjamin, «convierte 
lo creativo (...) en un fetiche (...) "el mundo es bello": este es precisa- 
mente su lema» (Benjamin 2007, p. 50). Pese a lo aparentemente 
inofensivo de su afirmacion, Benjamin senalaba lo siguiente con res- 
pecto al futurismo: 

La humanidad, que antano en Homero, era un objeto de espectacu- 
lo para los dioses olimpicos, se ha convertido ahora en espectaculo 
de si misma. Su autoalienacion ha alcanzado un grado que le permite 
vivir su propia destruccion como un goce estetico de primer orden 
(1989, p. 458). 


que se hallaban en el conglomerado I. G. Farben, y que trabajaron estrechamente con 
las SS, se puede nombrar a Bayer, BASF y Aventis. Asimismo, una vez finalizada la 
II Guerra Mundial, se conocieron sus conexiones con empresas estadounidenses 
como la Standard Oil, Ford Motor Company, DuPont, Bank of Manhattan y el Fede- 
ral Reserve Bank of New York, entre otras. 

7 Richard Middleton sintetizo hace ya varios anos tales argumentos: «EI acceso es facil 
y universal y, a diferencia de los libros de texto, no es necesario un alto grado de 
"capital" educativo; el copiado es simple; aun la produccion es relativamente simple 
(cualquiera puede hablar o cantar en un microfono). El equipamiento es tal que resulta 
muy diffcil prevenir "adecuaciones" al parecer de cada uno. Del mismo modo, la 
"informacion" (estilos, fuentes de material, habilidades tecnicas) de cualquier lugar es 
facil y universalmente disponible. Es mas, la tecnologfa es por naturaleza reversible: 
un receptor de radio es potencialmente un transmisor; un reproductor de casete 
puede grabar; incluso un disco para un gramofono puede ser utilizado como un fac- 
tor dentro de nuevas actividades productivas, como han demostrado las practicas de 
rap y el scratching# (Middleton 1990, p. 68). 
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Creo que en esta afirmacion puede suponerse la premonicion 
del filosofo de una vuelta del aura, pero con un caracter pervertido. 

Para Walter Benjamin, el contenido auratico de las obras no sig- 
nificaba necesariamente una fetichizacion de lo creativo. Cuando se 
refiere a la fotograffa, Benjamin reconoce que los retratos de las per- 
sonas muertas constituyen el ultimo refugio del aura: 

Ocupa una ultima trinchera, que es el rostro humano. En modo alguno 
es casual que en los albores de la fotograffa el retrato ocupe un 
puesto central. El valor cultural de la imagen tiene su ultimo refugio 
en el culto al recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidos. 
En las primeras fotograffas el aura nos hace senates por vez postrera 
en la expresion fugaz de un rostro humano (1989). 

Si pensamos en las grabaciones historicas de aquellos cantan- 
tes de los cuales solo nos queda su voz registrada en un fonograma, 
podemos afirmar que algo similar ocurre con la musica popular. Al 
escuchar, por ejemplo, El dia que me quieras por Carlos Gardel, el 
contenido auratico es ineludible. Ahora bien, ^que sucede cuando 
Julio Iglesias incluye El dia que me quieras en su disco Tango (1996), 
o aun mas, cuando lo canta en portugues con el tftulo Se urn dia fores 
minha en su disco Ao meu Brasil (2001) para el mercado brasileno? 
Ciertamente, el contenido auratico que se desprende de cualquiera 
de las dos versiones interpretadas por Julio Iglesias es innegable. Pero, 
absolutamente manipulado y pervertido. En efecto, el aura en Julio 
Iglesias carece de historia y de posibilidad humana, y esta objetivada 
en una fantasfa. Su interpretacion se sustenta en una idea labil e 
inaprehensible del tango, cuyo sentido se cierra en la sensualidad 
melosa -que se aprecia, entre otros detalles, en la mezcla final recar- 
gada de reverberacion- y que reafirma junto a la letra la imagen de 
gigolo irresistible que Julio Iglesias y sus productores han sabido cons- 
truir en su carrera. 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetacion 1 31/12/69 08 :27 ^fj M Pagina 79 


Fedekico Sammaetino /79 


En el marco de los juicios esteticos como crftica de la ideolo- 
gfa, creo que el concepto de reificacion auratica puede ayudarnos a 
comprender mejor esta situacion. Si se tiene en cuenta la inmanencia 
a las manipulaciones ideologicas a las que se encuentran sometidos 
el modo de produccion, la difusion y la recepcion de las artes dis- 
puestas a ser reproducidas, la reificacion auratica puede considerarse 
como uno de los objetivos centrales -si no el resultado- al que con- 
ducen las fuerzas de produccion de la industria cultural. Si la reifica- 
cion es un paso extremo de la objetivacion del mundo^, quedando 
este como pura facticidad no humana, es decir, el hombre se niega a 
sf mismo en la objetivacion del mundo, la industria cultural presenta 
su modo de produccion como infalible, objetivado en la realidad y 
sustentado en un valor supremo e intachable como el aura: esa leja- 
nfa por mas cercana que se encuentre. Podrfa afirmarse que la reifi- 
cacion auratica subsume y al mismo tiempo contiene al valor de 
exhibicion y al valor de culto: el primero, para colocar los productos 
al alcance de todos y dar la ilusion de la eleccion; el segundo, para 
desrealizar la realidad y quitarse de encima las contradicciones 
socialmente molestas. 

Volviendo al tema de la posibilidad del juicio estetico en la 
musica popular y al ejemplo de Julio Iglesias, tomar al primero como 
crftica de la ideologfa tiene al menos dos ventajas. En primer termino, 
la crftica de la ideologfa obliga a un estado de alerta al investigador 
de tal modo que las catastrofes de la historia no se repitan. Creo que 
en este punto el dilema que representa la posicion del investigador y 
que se ref I ej 6 en la discusion de la lista IASPM-AL queda en un piano 
secundario. Si el investigador reconoce que la musica de Julio Iglesias 
apela a la confortabilidad del oyente posibilitando la reproduccion de 
las contradicciones de la sociedad, no le queda otra opcion al primero 


8 Siguiendo la definicion de reificacion que proporcionan Berger y Luckmann 1999. 
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que poner al resguardo la posibilidad de las y los Riefenstahl que ace- 
chan a la sociedad. Esta apelacion a la cineasta dilecta de Hitler viene 
a cuento por la relacion entre Julio Iglesias y Francisco Franco. En este 
sentido, el juicio estetico no debe soslayar tales aspectos que hacen 
al contenido estetico de la musica popular y en ningun caso a algu- 
na relacion tangencial entre musica y sociedad. Fa idea de totalidad 
social de Theodor Adorno complementa esta situacion unos parrafos 
mas adelante. 

Fa segunda virtud que tiene el juicio estetico como critica de la 
ideologia consiste en que toma como punto de partida la produccion, 
la reproduci bi I idad, la funcion social y la recepcion de las manifesta- 
ciones massmediatizadas de un modo que el juicio estetico es mas 
que la mera suma y descripcion de esos momentos. Es inherente a 
esta concepcion considerar las mediaciones entre dichos procesos, 
destacandose la perspectiva materialista en el analisis de la produc- 
cion, las manipulaciones ideologicas a las que estan expuestas las 
tecnicas de reproducibilidad, el proceso historico que define las fun- 
ciones sociales de la musica popular y la contemplacion de la expe- 
rience masiva cuya fruicion debe ser analizada. 

Fa relacion entre Theodor Adorno y la musica popular ha sido 
y es sumamente conflictiva. Ciertamente, resulta imposible no suscri- 
bir numerosas crfticas que se le han hecho: fundamentalmente, sus 
prejuicios de clase, la desinformacion y desinteres por los hechos 
empmcos para sostener sus afirmaciones, su furioso eurocentrismo y 
su concepcion de la historia jalonada por individualidades, es decir, su 
canonicismo. No obstante, tambien es cierto que el nucleo de sus 
tesis aun resulta util, incluso entre los estudios sobre musica popular. 

Una de tales tesis que quisiera recuperar aqui es la de totalidad 
social que contiene en sf la contradiccion social. Fa totalidad social, 
podrfa decirse, coincide con el espfritu objetivado. Pero, como senala 
Gianni Vattimo, «no en el sentido exacto que tenia en Hegel, sino mas 
bien, como sol fa ensenarnos Adorno, en un sentido extranamente 
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pervertido» (1994, p. 49). Esto ultimo, nos dice Vattimo, por la accion 
de la industria cultural. Solo en nuestra epoca podemos advertir que 
«la razon del Espfritu universal sea la sinrazon frente a una razon posi- 
ble» (Adorno, 1975, p. 315); por eso el espfritu deja de ser «libertad, 
individualidad y todo Io que Hegel identifica con Io universal)) 
(fdem.), para transformarse en coaccion omnipotente. Una lectura 
atenta a la interpretacion del mito de Ulises en la Dialectica de la llus- 
tracion nos da la pauta de los razonamientos de Adorno en ese sentido 
(Gomez 1998, pp. 25-43). La subjetividad de Ulises se constituye en 
cuanto dominacion, asf remite todo dato a la totalidad social, 
dejandose de percibir como facticidad humana e historica, para pasar 
a ser naturaleza, es decir, ideologfa: 

La entronizacion del medio como fin, ese quid pro quo radical carac- 
terfstico de la fase del capitalismo tardfo que es la conversion de la 
vida en instrumento para seguir manteniendola [...] El episodio de las 
sirenas es (...) una alegorfa de la neutralizacion del arte (...) la trans- 
formacion de los nombres en formulas, que Ulises descubre como 
comportamiento astuto ante el cfclope, es para Adorno una figura del 
nominalismo, de la drastica separacion entre concepto-realidad (...) 
En ella [La Odisea] puede descifrarse la persecucion atomizada del 
interes particular del homo aeconomicus, principio y producto de la 
economfa capitalista, asf como la funcion ideologica de la impoten- 
cia ante la naturaleza como prepotencia social (Gomez 1998, p. 34). 

En la totalidad social la contradiccion es inmanente, «la unidad 
es la escision. El irracionalismo de esta ratio que se realiza particular- 
mente dentro de la totalidad social no le es extrfnseco a la razon, 
su mal no esta solamente en su aplicacion. Por el contrario, le es 
inmanente* (Adorno 1975, p. 315). Asimismo, tal contradiccion irre- 
conciliable es la que alimenta la condicion actual de la musica y es 
la que nos permite descifrar su lugar en la sociedad (Rubio 2008). 
Max Raddison sugiere que, para hacer evidente la totalidad social, 
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Adorno apela como estrategia en su escritura a la exageracion de los 
extremos senalando asf la imposibilidad de reconciliation (Paddison 
1982, p. 203). Adorno considera la musica como una region del espf- 
ritu objetivo y en el la se hallan las contradicciones sociales: 

La situacion actual de la musica la definen las contradicciones como la 
que se produce entre el contenido social de las obras y el contexto 
en que estas producen su impacto. En cuanto zona del espiritu obje- 
tivo, se encuentra en la sociedad, funciona en el la, desempena su 
papel no solo en la vida de los hombres, sino, en cuanto mercancfa, 
tambien en el proceso economico. Y, a la vez, es social en si misma. 
La sociedad se ha sedimentado en su sentido y las categorfas de este, 
y la sociologfa de la musica debe descifrarlo (2006, p. 10). 

Al plantear en tales terminos la idea de totalidad social, sus 
argumentos sobre la industria cultural permiten entender que en los 
extremos de la contradiccion no se hallan la musica popular y la 
musica culta o clasica, sino aquella musica que acepta su caracter 
fetichista -quedando atrapada bajo el hechizo de la razon instrumen- 
tal- y la que lo rechaza -que en su caracter se vuelve irracional para 
la perspectiva de la razon instrumental-. Max Paddison (1997, pp. 
108-148; 218-225) sistematiza esta critica a la razon instrumental, 
senalando para el caso de la musica su funcionamiento en tres nive- 
les interrelacionados: 

En primer lugar, existe un proceso externo de racionalizacion en 
donde el artista tiene una relacion ambivalente -si no antagonica- 
en tanto la racionalizacion constituye una amenaza hacia los aspec- 
tos "irracionales" (o "no-racionales") de la actividad estetica. En 
segundo lugar, el proceso externo de racionalizacion esta internalizado/ 
sublimado por el Sujeto a traves de la expresion y objetivacion den- 
tro de la obra como la integracion de elementos antes "irracionales" 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetaci6n 1 31/12/69 08 :27 ^fj M Pagina 83 


Fedekico Sammaetino /83 


-por ejemplo, la creciente dominacion sobre el material musical a 
traves de la logica formal-. Este proceso es tornado por Adorno como 
mimetico (...). Y, en ultimo termino, como resultado de tales procesos 
se dan dos cuestiones opuestas: (i) la obra totalmente racionalizada e 
internamente consistente se mercantiliza absolutamente, "su proposi- 
to definitivo sin proposito" queda asimilado a los propositos de la 
sociedad totalmente racionalizada, es decir, como ideologfa; y (ii) 
la obra resiste la asimilacion a la racionalidad dominante de la socie- 
dad y, en su alienacion de la sociedad, adquiere un caracter crftico 
(1997, pp. 219-220). 

Adorno es claro sobre las implicancias esteticas de estos proce- 
sos, «esa transformation de la ideologfa en verdad es una transfor- 
mation del contenido estetico, no de la posicion del arte ante la 
sociedad» (Adorno 2004, p. 312). Vale decir, el juicio estetico debe 
dar cuenta de la contradiccion en la obra y como esa contradiccion 
es consustancial a la razon instrumental y la dominacion. En este sen- 
tido, el juicio estetico pierde su razon de ser si se aboca al releva- 
miento de los gustos personales disponibles en la sociedad. 

En lo que respecta a la musica popular, Thomas Levin (1 990) ha 
observado que desde sus primeros escritos Adorno buscaba integrarla 
en sus reflexiones. Sobre la inclusion de una columna regular sobre 
musica popular en la revista Anbruch Adorno nos dice: 

Junto con los anal isis sociologicos, habfa allf un campo entero de 
musica -a la cual se le ha negado en absoluto cualquier tipo de es- 
tudio serio- la cual debfa ser incorporada al dominio de Anbruch. 
Me refiero al campo de la "musica ligera", del kitsch, no solo el jazz, 
sino tambien la opereta europea, el hit, etc. Al llevar a cabo esta mi- 
sion, uno debfa tomar un particular punto de vista que debfa circuns- 
cribirse en dos sentidos. Por un lado, se debfa abandonar el caracter 
arrogante caracterfstico de la comprension de la musica "seria", 
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la cual crefa que podia ignorar completamente la musica que hoy en 
dfa constituye el unico material musical consumido por la vasta 
mayorfa de la poblacion. El kitsch debfa ser interpretado y defendido 
contra aquello que es una simple elevacion del arte mediocre, contra 
los pesimos ideales actuales de personalidad, cultura, etc. Por el otro, 
no obstante, uno no debfa caer presa a la tendencia -tan de moda 
aquellos dfas, sobre todo en Berlin- de simplemente glorificar el 
kitsch y considerarlo el verdadero arte de la epoca solamente por su 
popularidad. (Adorno, Zum Anbruch: Expose. Gesammelte Schriften, 
19, 601-602. Citado en Levin 1990, 27). 

Adorno nos advierte desde temprano que la musica popular no 
se halla escindida de la totalidad social sino que es parte integrante 
de la contradiccion, y que como tal «la teorfa social de la musica no 
puede renunciar a ejercer la crftica de la obra misma» (Rubio 2008). 
Bajo las consideraciones de la dialectica negativa, esta ultima apre- 
ciacion nos hace un llamado para que la crftica estetica no deje de 
estar alerta, sobre todo en lo que hace a los extremos de la contra- 
diccion. Si ya no es posible «neutralizar los antagonismos, el movi- 
miento de la contradiccion no resuelta es el de la Sociedad como 
totalidad* (Idem.), resulta harto evidente que cualquier intento por 
erradicar el juicio estetico -sea reduciendolo a mero relevamiento de 
los datos en la sociedad, sea negando su posibilidad crftica-, y sus 
apelaciones al estado de la sociedad actual y sus flagrantes contradic- 
ciones sedimentadas en la practica musical, aquella no tiene nada 
que hacer: «De no medirse con lo mas extremo, con lo que escapa al 
concepto, se convierte por anticipado en algo de la misma calana que 
la musica de acompanamiento con que las SS gustaban de cubrir los 
gritos de sus vfctimas* (Adorno 1975, p. 365). 

Vicente Gomez, en su crftica hacia Habermas, senala algunas 
consecuencias del abandono de la nocion de totalidad social si el 
proposito es criticar las contradicciones de la sociedad. Para Gomez, 
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la intencion de Habermas por generar un aparato conceptual claro y 
definido en su Teona de la accion comunicativa enmascara ideologi- 
camente la crftica hacia la sociedad, precisamente por dejar de lado 
la nocion detotalidad social (1998, pp. 185-186). La crftica «deviene 
lamento impotente» por su gesto conciliador, lo cual «ha de pagar el 
poder explicativo al precio de obviar la cosa que hay que explicar» 
(Ibid., p. 187). Por otra parte, como consecuencia del soslayamiento 
de la totalidad social, la misma posibilidad de modificarla queda des- 
terrada de cualquier discusion teorica, ya que «todo esfuerzo por 
humanizar la organizacion, por mas buena que sea su intencion, 
puede suavizar y adornar la forma actual de la contradiccion social, 
pero no superarla» (Adorno, Soziologische Schriften I, p. 453. Citado 
en Gomez 1998, p. 192). En este mismo piano podrfan ubicarse las 
perspectivas contemporaneas que, a traves del rechazo a la dialectica, 
persiguen un sentido afirmativo a los fenomenos culturales de las 
clases dominadas, como puede ser el consumo de la musica de Julio 
Iglesias. En efecto, el advenimiento de las llamadas perspectivas pos- 
modernas -que han influido en gran medida a los estudios sobre la 
musica popular-, han cerrado el camino a la dialectica. En contra de 
este termino que se cierra sinteticamente -caracterizado «por la sub- 
suncion de los terminos contradictorios a una unidad superior* (Hardt 
y Colectivo Situaciones 2007)- y que unifica la diversidad de las 
luchas sociales, los intelectuales contemporaneos prefieren la nocion 
de diferencia. La nocion de «diferencia se ajusta con mas facilidad a 
una organizacion de la lucha que toma la forma de una multiplicidad 
de grupos que enfatizan identidades especfficas como homosexuales, 
pueblos originarios indfgenas, mujeres, negros, etcetera* (Holloway 
y otros 2007). 

Holloway y otros, quienes intentan recuperar la dialectica 
negativa en un contexto donde la diferencia esta integrada al pro- 
grama neoliberal, senalan que, paradojicamente, bajo esa nocion 
se produce un nuevo cierre sintetico. Pero, ya no por contradic- 
cion sino por adaptacion al mal menor, «el rechazo a la dialectica 
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conduce, precisamente, a un pensamiento sintetico, a un pensamiento 
que busca situar cada cosa en el lugar que le corresponde dentro del 
paradigma dominante» (Holloway y otros 2007). Esta situacion Ador- 
no ya la advierte cuando senala que, con el rechazo a la dialectics 
lleva a que el juicio estetico 

degenere en categorfas auxiliares arbitrarias y diletantes, en raciona- 
lizaciones del bricolage o en declaraciones cosmovisivas sobre lo que 
se quiere (...) Esta tendencia armoniza demasiado bien con la tenden- 
cia social global a idolatrar los medios, a la produccion por si misma, 
al pleno empleo, etc., porque los fines, la organizacion racional de la 
humanidad, estan obstruidos (Adorno 2004, p. 454). 

Al trasladar esta situacion a los estudios sobre musica popular 
resulta que se corta de cuajo cualquier posibilidad del juicio estetico 
como critica a la ideologfa. En este ultimo sentido giro gran parte de 
los aportes durante la discusion en la lista de la Iaspm-AL. A proposito 
de Julio Iglesias, el musicologo chileno Alfonso Padilla rememoraba 
su detencion bajo la dictadura de Pinochet: «No obstante su actua- 
cion [la de Julio Iglesias] en el Festival de Vina del Mar de febrero del 
74 ante los cuatro generales para celebrar a lo grande el golpe de 
estado, en la carcel de Concepcion, 540 km al sur de Santiago, toca- 
mos y cantamos algunas de las canciones de su repertorio» (mensaje 
enviado el 21 de diciembre de 2007, 5:55 am). El acento en la dife- 
rencia no deja lugar a las contradicciones inmanentes a la musica de 
Julio Iglesias, borrando de un plumazo la historia de los materiales y 
procedimientos -es decir, se niega el caracter social de la musica de 
Julio Iglesias- y sumando sin resistencia alguna su voz a la racionali- 
dad instrumental, con lo cual la academia reproduce las contradic- 
ciones de la total idad social perdiendo de su horizonte la crftica. 
Desde Adorno lo unico que le queda al juicio estetico de la musica 
popular es ser dialectica negativa. A mas de un cuarto de siglo de los 
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ecos de unos acordes y melodfas en una carcel de Concepcion, la 
musica de Julio Iglesias sigue siendo un fragmento de una totalidad 
social equivocada. Parafraseando a Holloway et alter, como nos halla- 
mos en un mundo equivocado, el juicio estetico es negativo porque 
es un juicio-contra esa totalidad social equivocada. En otra situacion, 
no necesitarfamos de la dialectica negativa. 


Sobre los juicios esteticos segun mi experiencia 

Estancia La Candelaria se encuentra a unos 120 km hacia el noroeste 
de la ciudad de Cordoba, en el departamento Cruz del Eje. A fines del 
ano 2000 la capilla jesuita fue declarada Patrimonio de la Humani- 
dad por la Unesco, como parte del producto turistico "Camino de las 
Estancias". La practica musical esta firmemente establecida, desarro- 
llandose principalmente durante los encuentros publicos. Cada 2 de 
febrero la fiesta patronal reune a casi la totalidad de los pobladores 
de la region. Como consecuencia directa del desarrollo turistico en 
Estancia La Candelaria, en los ultimos anos el numero de asistentes a 
la fiesta patronal ha crecido bastante. Mientras que en el ano 2002 
-fecha en que comence mi trabajo de campo- la policfa estimo entre 
500 y 700 personas el numero de asistentes, durante la ultima fiesta 
patronal se calcula que llegaron a la celebracion unas 2.500 perso- 
nas. Durante los dfas previos los musicos de la zona repasan su reper- 
torio, mientras que los vecinos se aprestan con sus familias a pasar un 
buen momenta durante el mayor evento del ano. El unico genero 
musical que interpretan los musicos locales cada 2 de febrero es el 
folklorico, lo cual permite sospechar que ese dfa los lugarenos reafir- 
man su identidad campesina. En ese dfa se suceden hits radiales, 
algunos clasicos del repertorio folklorico y temas propios. 

Ciertamente, el desarrollo del turismo cultural a cargo del 
gobierno provincial en la region ha ocasionado algunos cambios en 
la estructura social. El mas importante es el proceso por el cual se 
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intenta imponer un nuevo paradigma productivo: a la econorrna fami- 
liar tradicional de explotacion pecuaria extensiva se la quiere suplan- 
tar por otra centrada en la provision de servicios turfsticos. Desde los 
organismos estatales de la provincia de Cordoba a cargo del area 
de turismo, los esfuerzos apuntan fundamentalmente a seducir al 
turismo extranjero, dada la difusion que brinda el sello de la Unesco. 
Esta situacion ha impactado sobre la fiesta patronal en lo que res- 
pecta a la organizacion espacio-temporal y en el caracter que tiene 
para los pobladores locales. Previa a la declaracion de la Unesco, los 
pobladores recuerdan que las fiestas se desarrollaban en los predios 
de la capilla y en sus instalaciones circundantes. Se caracterizaba por 
ser una fiesta netamente local, donde se reencontraban por unica vez 
en el ano con su familia y amigos las personas que migraron hacia 
otros lugares. Lo excepcional de esos reencuentros daba lugar a que 
la fiesta se extendiese por varios dfas. En la actualidad, los lugarenos 
perciben cada vez con mayor intensidad que la fiesta patronal esta 
destinada a la satisfaccion de los turistas deseosos por encontrarse 
con ese gen original e incontaminado de argentinidad gaucha. Asi- 
mismo, todo transcurre de 9 a 1 7 horas -tal es el horario que los fun- 
cionarios estatales hicieron cumplir con la fuerza publica los dos 
ultimos anos- y, salvo la misa y las demostraciones de las tradicio- 
nes gauchescas, todo transcurre fuera del predio de la capilla. Una 
frase que suelen decir los pobladores locales y que resumiria esta 
situacion senala que «desde que la capilla es de la humanidad ya no 
es mas nuestra». 

El desarrollo del turismo cultural se asienta sobre tres ejes: el 
valor del monumento historico, la magnificencia del paisaje natural y 
el impulso al turismo rural -este ultimo aun no completado- Esto trae 
consigo el establecimiento de una nueva division del trabajo: las 
empresas del rubro son las encargadas de captar los turistas, especial- 
mente extranjeros; el estado provincial es el encargado de garantizar 
la seguridad para su explotacion y difundir el producto para atraer a 
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los turistas; y a los pobladores locales no les queda mas que represen- 
tar la escenografia gauchesca para el deleite de los turistas que Megan 
a la region. Esta situacion ha afectado la practica musical, cuya prin- 
cipal caracteristica es la presencia de dos repertories claramente dife- 
renciados, interpretados por los mismos musicos y que se hacen 
presentes de acuerdo al contexto de ejecucion. Me atrevo a afirmar 
que durante los ultimos anos, especialmente durante las fiestas patro- 
nales, esos dos repertories han terminado de definir sus caracterfsti- 
cas. Uno de ellos se ejecuta ante la presencia de los turistas y dentro 
de la capilla jesuita en el marco de otras demostraciones gauchas, 
como juegos tradicionales o destrezas en los caballos. Se compone 
fundamentalmente de piezas en un tempo acelerado -chacareras, 
chamames y "gatos"-, suelen bailarse y predominan los hits radiales^ 
. El otro repertorio se caracteriza por la ejecucion de composiciones 
de los mismos interpretes, ante un reducido grupo de pobladores loca- 
les -no mas de diez personas-, fuera del predio de la capilla y las 
especies folkloricas dominantes son las milongas y las zambas. 

Las diferentes caracteristicas de los dos repertories senalan 
algunos indicios sobre la aprehension y valoracion del nuevo contexto 
social en Estancia La Candelaria desde que la capilla jesuita fuese 
declarada Patrimonio de la Humanidad por la Unesco. La fuerte inter- 
vencion del estado provincial, junto con el arribo masivo de turistas 
a la region suponen la inclusion de nuevos actores en la vida coti- 
diana, con el consiguiente cambio de las reglas de juego. En este 
marco, una lectura plausible sobre los dos repertories podrfa interpre- 
tar que el primero de ellos -aquel que se interpreta frente a los turis- 
tas dentro del predio de la capilla jesuita- pretende satisfacer las 
expectativas de los visitantes que llegan a la region, entre otras razo- 
nes, en busca de los lugares comunes del gaucho argentino ideal izado. 


3 La radio constituye el unico medio masivo de comunicacion al que tienen acceso los 
pobladores de la zona. Como no existe tendido de red electrica, la radio funciona a 
baterfas. 
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El segundo repertorio -aquel que se encuentra restringido a la audi- 
cion de los pobladores locales- busca mantenerse al margen de la 
pretension dominante impuesta por el estado provincial hacia los 
lugarenos. Incluso, podria suponerse que este ultimo repertorio cons- 
tituye una expresion de resistencia por parte de los pobladores loca- 
les ante el desarrollo del turismo cultural. 

No obstante, al repasar algunos indicadores sociales, cualquier 
apelacion a la resistencia suena a un chiste de mal gusto; mas toda- 
vfa en una resistencia que apela a la subjetividad de la diferencia. Por 
ejemplo, en la region que abarca Estancia La Candelaria -unos 400 
krrr con epicentre en la capilla jesuita- la tasa de mortalidad infan- 
til en los ninos menores a dos anos supera los 100 por cada mil. Los 
problemas de denticion y de formacion de los huesos afectan a mas 
del 60 por ciento de los ninos de la escuela rural Patricias Argentinas, 
adyacente a la entrada del predio de la capilla. Cerca del 50 por cien- 
to de la poblacion escolar primaria en ese mismo establecimiento es 
repitiente o tiene sobreedad escolar. Entre el 40 y el 60 por ciento de 
los jovenes entre 1 5 y 30 anos han migrado hacia pueblos o ciudades 
cercanas a rafz de la falta de un future laboral en la region^ . Si leye- 
ramos el segundo repertorio como resistencia, la subjetividad de la 
diferencia es un balsamo para sacarnos de encima las contradiccio- 
nes inherentes a la totalidad social. Asf, si existiera resistencia, esos 
numeros movenan al menos a que los sujetos se replantearan la situa- 
cion social como injusta. Adjuntar livianamente que los pobladores 
poseen un repertorio de resistencia suena antes bien a una declara- 
cion politicamente correcta que a una descripcion verdadera. 

Despues de breve repaso sobre la musica y su contexto en 
Estancia La Candelaria, ;como debe plantearse el juicio estetico en un 


10 Los datos fueron recolectados entre los anos 2001 y 2004 por un grupo de medicos 
de la clfnica Reina Fabiola, dependiente de la Universidad Catolica de Cordoba, quie- 
nes llevaban adelante una serie de acciones preventivas de salud. Los datos nunca 
fueron sistematizados y el trabajo que con gran esfuerzo desarrollaban los medicos 
Iamentablemente quedo trunco hasta el ano 2006, en el que se han retomado. 
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trabajo de indole etnografica? ^De que manera puede integrarse ese 
juicio estetico con los datos recogidos en el campo y en un contexto 
social innegablemente dramatico? ^Cual serfa el modo mas apro- 
piado para utilizar una nocion -la estetica- cuyo significado no se 
agota en las perspectivas que he resenado, ni que posee una tradicion 
en los estudios de musica popular? Casi a modo de opinion, intenta- 
re responder a estas preguntas apelando a mi experiencia. 

La unica certeza que tengo sobre mi pesquisa en Estancia La 
Candelaria que vengo desarrollando desde el ano 2002, es que el tra- 
bajo etnografico es indispensable. No obstante, tambien estoy con- 
vencido -y mas aun despues del ejercicio de reflexion que signified 
este trabajo- que los resultados que he obtenido luego de la interpre- 
tacion de la informacion recogida en el campo estan muy alejados de 
la reflexion estetica. Creo que estas observaciones sobre mi propio tra- 
bajo son validas para los trabajos de indole etnografica en general. Es 
decir, hacer etnograffa no es hablar de estetica. Frente a la historia de 
la reflexion estetica, que parte de Platon y Aristoteles, pasa por Kant y 
Hegel, y llega a Danto y Dickie, la breve historia de la etnograffa no 
puede desconocer el sentido que tiene la estetica como reflexion sobre 
cierto tipo de objetos. Lo mismo sucede con la musica: por mas 
deconstructivistas que queramos ser, la estetica de la musica popular 
no puede desconocer a Hanslick, Adorno o Fubini. 

Una posible salida serfa adoptar las consideraciones de Yves 
Michaud en relacion a la estetica analftica estadounidense. Refirien- 
dose a la falta de pasado del arte entre la poblacion estadounidense, 
los filosofos de ese pais Megan a «Manet despues de haber conocido 
a Pollock o Warhol y el cine habfa sido referencia en su vida y refle- 
xion antes que las obras de Shakespeare* (Michaud 2007, p. 119). 
Tomando esta idea como inspiracion, los estudiosos de la musica 
popular podrfan plantearse que la reflexion estetica sobre su objeto 
supone un campo sin tradicion. No obstante, existen al menos dos 
inconvenientes en este planteamiento. Por un lado, en lo que respecta 
a la musica popular como objeto de estudio, su genealogfa nos 
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conducirfa invariablemente hacia la musica clasica — o como quiera 
llamarse- con algunos puntos muy fuertes de contacto entre ambas 
esferas como, por ejemplo, la influencia de los musicos con for- 
macion academica en el tango (Mesa 2008). En consecuencia, la 
reflexion estetica sobre la musica popular no puede desligarse tan 
facilmente haciendo borron y cuenta nueva sobre ese pasado. Por 
otra parte, en lo que tiene que ver con la practica etnografica, los jui- 
cios sobre su objeto de estudio tienen su tradicion, por mas breve que 
sea. Aunque el relativismo cultural plantea de piano una suspension 
del juicio, si es posible destilar una tendencia en el trabajo etnogra- 
fico. Pareciera una regia no escrita en los estudios musicales de este 
tipo que el investigador debe evitar todo juicio negativo sobre las 
practicas de los sujetos que estudia. De hecho, me resulta muy dificil 
escapar a esa regia. ^Como puedo atreverme a decir que la musica 
que interpretan los pobladores de Estancia La Candelaria es mala? En 
todo caso, esta tendencia de poner las expectativas del deber ser de 
los investigadores en su objeto de estudio sirve tan solo para contras- 
tar dos disciplinas, antes que una reflexion seria sobre la estetica. 

Dada esta situacion, creo que la apelacion a la estetica de la 
musica popular en trabajos de indole etnografica -en realidad, bajo 
cualquier enfoque- debe buscar sus raices en la filosofia. Esto supone 
un esfuerzo mayusculo, al menos en mi caso, ya que carezco de for- 
macion en tal disciplina. No obstante, el compromiso con mi objeto 
de estudio vale el esfuerzo de buscar las categories pertinentes que 
permitan delimitar lo estetico en esa musica. 

En mi caso particular, Walter Benjamin y Theodor Adorno me 
ofrecen las pautas para poder hablar sobre la estetica de la practica 
musical de los pobladores de Estancia La Candelaria. Fundamental- 
mente, a partir del fenomeno que Benjamin intuyo hace 70 anos y 
que define en gran medida la estetica de la musica en Estancia La 
Candelaria: la estetizacion de la existencia. Este fenomeno adquiere 
ciertos rasgos particulares en Estancia La Candelaria. Unos parrafos 
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atras senalaba que el desarrollo del turismo cultural trajo consigo una 
nueva division del trabajo, tocandole a los pobladores locales la 
representacion de todos los cliches del gaucho argentino para delei- 
tar a los turistas. La imagen del gaucho argentino siempre estuvo feti- 
chizada. En este ultimo tiempo, ademas, esa imagen fetichizada ha 
devenido en producto estetico, al punto de que las revistas de actua- 
lidades entienden que la moda denominada "gaucho chic" es una 
de las ultimas tendencias^. Esta actualidad de la moda de lo gau- 
chesco debe ser personificada por los habitantes de Estancia La 
Candelaria. En consecuencia, la estetizacion no afecta solo a los arte- 
factos de la cultura, sino a los mismos seres humanos. En otros termi- 
nos, el Edombre ha sido fetichizado, al punto que no interesa en 
absoluto su posicion historica y social como trabajadores campesi- 
nos, para convertirse en objeto para el deleite de otros Hombres que 
disponen de los medios para hacer turismo. 

Este aspecto de la estetizacion de la existencia resulta central 
para el juicio estetico de la practica musical en Estancia La Candela- 
ria. El repertorio que se interpreta frente a los turistas dentro del pre- 
dio de la capilla, y que consta mayormente de hits radiales del genero 
folklorico, se entiende mejor segun la categorfa de reificacion aura- 
tica. Esas canciones que se escuchan por la radio, se aprenden, se 
ensayan y luego se interpretan frente a los turistas, sufren en ese pro- 
ceso una transformacion para convertirse, en su esencia, de can- 
ciones a meros objetos. Como tales, cuando son interpretadas, 
manifiestan la objetivacion de ese mundo estetizado. Ese repertorio 


11 De hecho, la moda "gaucho chic" es la que se incorporo como un elemento fuerte- 
mente distintivo entre las clases terratenientes y los chacareros devenidos agroempre- 
sarios, durante el conflicto entre esa clase social y el gobierno nacional por las 
retenciones a la exportacion del poroto de soja, durante los meses de marzo a junio 
de 2008. El costo del equipo complete) de boina, pahuelo, camisa, bombacha y 
alpargatas en una tienda exclusiva puede superar facilmente la remuneracion por 20 
dfas de trabajo de un peon en Estancia La Candelaria. 
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se integra a ese universo bello que es lo gauchesco en Estancia La 
Candelaria, pero como naturaleza no humana, es decir, ideologia. 
Dicha transformacion de las canciones en objetos reificados es posi- 
ble en la medida en que existe la posibilidad de manipulation de las 
tecnicas de reproducibilidad. Las piezas folcloricas que se difunden 
por la radio ya son producidas con la carga auratica que las remonta 
a un pasado lejano. En su difusion ya se apela para que la escucha 
individualizante, masiva y simultanea reconozca el valor de culto 
hacia lo gauchesco. En Estancia La Candelaria, la escucha debe adap- 
tarse a la fuerza coercitiva de lo gauchesco como objetivacion de la 
estetizacion de la existencia. En este proceso, vemos que las manipu- 
laciones de las tecnicas de reproducibilidad no se hallan en un lugar 
determinado sino que se inscriben en las diferentes mediaciones a las 
que son sometidas las obras dispuestas a ser reproducidas. Esas 
mediaciones tienen como fin inmediato reforzar la idea del mundo 
bello. Pero, al mismo tiempo, reproducen incansablemente la barba- 
rie de la historia. Esta ultima se manifiesta en los crudos indicadores 
sociales de la comunidad de Estancia La Candelaria, la que a su vez 
debe representar cual escenografia la belleza de lo gauchesco. Esta 
contradiccion solo se entiende en y ante la totalidad social. Un punto 
ineludible de la totalidad social y sus contradicciones es que bajo 
ningun aspecto constituye algo externo a la practica musical en Estan- 
cia La Candelaria, sino que se halla sedimentada como contenido en 
esta ultima. Interpretar la totalidad social como algo externo que se 
adosa a la practica musical seria poco menos que sadico. Creo que 
solo de esta manera, puede entenderse el juicio estetico de la prac- 
tica musical en Estancia La Candelaria. 
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Criterios de calidad 

en la musica popular: 

el caso de la samba brasilena* 


Siempre estamos emitiendo juicios. Todas las actividades de la vida 
humana en sociedad estan vinculadas a alguna forma de juicio y 
valoracion. Que vestir, que comer, adonde ir, que decir, como com- 
portarse, que oir, son todos estos actos cotidianos que siempre invo- 
lucran algun tipo de construccion de juicios de valor. El valor es, en 
consecuencia, «ineludible» (Connor 1994, p. 17). El caso de la musica 
no podria ser diferente. La practica musical, especialmente aquella 
que denominamos "popular", comprende complicadas operaciones 
de escogencias valorativas que se manifiestan de diversas formas en 
su produccion (escogencia de notas, acordes, arreglos, repertorios, 
sonoridades, etc.) y consumo (escogencias en la compras de discos, 
de asistencia a espectaculos, estaciones de radio, programas de tele- 
vision, etc.). Todas estas decisiones son actividades de construccion 
de criterios de valoracion, que se manifiestan sistematizadas en cier- 
ta medida en conversaciones cotidianas, debates academicos y pro- 
fesionales (entre musicos, productores, programadores y criticos), que 


Tftulo original: «Criterios de qualidade na musica popular: o caso do samba brasileiro*. 
Traduccion: Douglas Mendez. 
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buscan una improbable objetivacion de criterios para esconder 
los procesos subjetivos de construccion de gustos. Como afirma 
Simon Frith en su influyente Performing Rites , el placer de la cultura 
pop esta relacionado con el placer de hablar sobre ella, lo que com- 
prende siempre algun tipo de valoracion (Frith 1998, p. 4). En esos 
discursos se trata siempre de valorar los criterios de los juicios aplica- 
dos a las diferentes practicas musicales, mediante los cuales se nego- 
cian posiciones culturales y significados compartidos entre los 
individuos y grupos involucrados en el las. 

Empece a reflexionar sobre los criterios para medir la calidad en 
la musica cuando organizaba, hace unos anos, la celebracion de un 
cumpleanos. En esa ocasion yo completaba una fecha "redonda", 
rodeada de simbologias especificas, por lo cual queria hacer que la 
fiesta fuese "bailable" (tal deseo ya revelaba de antemano una estrate- 
gia de valoracion bastante recurrente en la musica popular). Entonces 
pase buena parte de las semanas que precedieron a mi cumpleanos 
seleccionando repertories musicales acordes con el evento. Evidente- 
mente, empece por mi coleccion particular, que contaba para la 
epoca con cerca de doscientos titulos ampliamente legitimados en la 
jerarqufa de calidad de la musica brasilena. En esta coleccion, habfa 
ejemplares de artistas consagrados de la MPEC, algunos discos de 
choro, de musica instrumental nacional, una pequena parte de musica 
clasica y una coleccion considerable de samba. 

Entonces comenzo mi dificultad. Todo ese repertorio, indiscuti- 
blemente reconocido como de alta calidad, sencillamente no servfa 
para mi fiesta bailable. El tipo de repertorio que se me ocurrfa el ade- 
cuado para ponerle musica a mi fiesta tendfa mas hacia una vertiente 

J Las siglas MPB significan, literalmente, "musica popular brasilena". Sin embargo, en 
el contexto actual de la musica brasilena, las siglas han sido usadas como categorfa 
de clasificacion de un cierto estilo musical practicado por artistas intelectualizados y 
no asociados directamente a ningun genero musical especffico. Como categorfa 
clasificatoria, la MPB comprende esferas de alta legitimidad en las jerarqufas de 
la musica brasilena de raigambre popular. 
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pop-rock, cuya valoracion era menos obvia en mi red de relaciones 
sociales que los tftulos de mi coleccion particular. En conclusion, 
me vi obligado a acercarme a colecciones de amigos con gusto 
musical mas heterodoxo para ensamblar el repertorio de mi fiesta, la 
cual termino siendo, de hecho, un exito. 

Pero el asunto se me presento de una forma bastante clara: esos 
discos mfos eran, para esa fiesta, malos. Malos porque no correspon- 
dfan a ciertos criterios de calidad especfficos, sensiblemente distantes 
de los criterios que aplique cuando adquirf ese pequeno acervo per- 
sonal. Asf pues, entre en contacto con un nudo conceptual valorativo 
en el que las ideas de "buena musica" y "musica de mala calidad" 
parecfan menos rfgidas y mas propensas a reevaluaciones, reformula- 
ciones, transformaciones. Lo que era bueno para mf podia ser consi- 
derado por otras personas como malo (hasta aqui todo bien, eso 
incluso parecia obvio). Pero, ademas, esa calidad de "bueno" podia 
ser juzgada por mf mismo como "mala", dependiendo del contexto, 
de la ocasion, del momento de vida, del humor. Esto implicaba decir 
que los criterios de calidad aplicados a una determinada practica 
musical podrfan variar enormemente de acuerdo con las condiciones 
de experiencia musical, y que esos criterios podrfan variar tambien a 
partir de un unico punto de escucha. 


Los criterios legftimos 

Si, por una parte, establecer zonas precisas de valores fijos es tarea 
practicamente imposible, podemos, por otra, identificar mecanismos 
generales de valoracion en la musica popular, que pueden ser activa- 
dos en las estrategias de medicion de la calidad. La construccion de 
valor en la musica en el mundo occidental forma parte de un juego 
de intercambios culturales bastante amplio, negociado de diferentes 
formas por los innumerables grupos sociales en sus respectivas prac- 
ticas musicales. 
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Como punto de partida, podemos tomar como criterio referen- 
da! de calidad la musica de concierto de tradicion dasico-romantica 
europea, tambien llamada musica "clasica" (termino que comprende 
una cierta confusion conceptual), que tiene como eje las obras de 
compositores como Bach, Mozart, Beethoven y sus contemporaneos. 
No han sido escogidos al azar. La "cultura legitima" representada por 
estos autores y sus obras es la region por excelencia de la legitimidad 
estetica, reforzada continuamente a traves de su reproduccion por el 
sistema de ensenanza (Bourdieu 2007). Para confirmar lo anterior, 
basta que echemos un vistazo a la teorfa musical ensenada en las 
escuelas de musica y conservatorios alrededor del mundo para cons- 
tatar la importancia de esos autores referenciales, que sirvieron de 
fundamento para la propia elaboracion de esta teorfa. De esta mane- 
ra, el repertorio consagrado funciona no solo como un poderoso 
reforzador de elementos musicales reconocidos como de alta calidad, 
sino tambien como eje de legitimacion de un conjunto de autores 
asumidos como "maestros" inmortales de la historia de la musica. 

Pero no son tan solo sus aspectos, digamos, intrfnsecos, los que 
confieren a ese conjunto de autores y obras un elevado grado de legi- 
timidad. El consumo de la musica de tradicion dasico-romantica 
europea posee determinadas caracterfsticas y exigencias que coadyu- 
van en la configuracion de un estatus elevado. Utilizada historica- 
mente por la nobleza y por la corte de los pafses colonizados de las 
Americas, esta musica se convirtio en sfmbolo de distincion, y esta 
condicion la destino al consumo de las elites, en consecuencia, algo 
hecho y apreciado por pocos (Trotta 2006). La legitimidad de la musica 
clasica deriva de un tipo de experiencia estetica cuya eficacia 
depende de su proceso de aprendizaje. Ese proceso determina que tal 
practica solo puede ser aprovechada apropiadamente a partir de la 
acumulacion de un cierto "capital cultural" adquirido a traves de 
la educacion y de la familia (Bourdieu 2007). Es decir, el origen noble 
de la experiencia de la sala de conciertos se transforma en un patron 
de experiencia cultural vinculada a ese origen, con lo que refuerza 
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sus premisas y sus criterios de valoracion. Transportada de Europa 
hacia las Americas en los tiempos de la Colonia por las elites econo- 
micas y culturales de la epoca (nobleza y clero), la musica "clasica" 
se configura, sin mucha dificultad, como musica de alta sociedad, 
sofisticada, refinada y distintiva. Incluso siendo capaces de cuestionar 
la validez de aplicacion del concepto de capital cultural de Bourdieu 
en la realidad latinoamericana, partiendo de la idea de que la forma- 
cion de la burguesfa entre nosotros se dio de forma particularmente 
insuficiente (Ortiz 2001 ) y que la modernizacion en el continente per- 
manece hasta hoy sitiada por conflictos y contradicciones (Garcfa 
Canclini 2000), los criterios de consagracion de legitimidad de la cul- 
tura erudita permanecen vigentes a traves de una compleja trama de 
valoraciones y validaciones interculturales, y cotidianamente se acti- 
van de manera efectiva en nuestro ejercicio constante de valorar. 
Ahora bien, ^cuales serfan las caracterfsticas que determinan ese con- 
junto de criterios "legftimos" para el "buen gusto" musical? 

En primer lugar, se trata de una practica cuyo aprendizaje esta 
orientado hacia el control , es decir, hacia un tipo de escucha musical 
silenciosa, atenta y exenta de corporeidad, para componer el necesa- 
rio cuadro de civilidad que se oponfa a las practicas culturales profa- 
nas y barbaras de los "salvajes". «EI proceso racionalizador libera a la 
expresion sonora del ritual y del mito, facilitando la creatividad indi- 
vidual, para de esta forma fortalecer su dimension autonoma en cuan- 
to arte» (Rivera). La nocion de una racionalizacion de la practica 
musical es correlate del propio proceso civilizador de control de las 
costumbres y de la diseminacion de vergiienzas y pudores que deli- 
nearfan un perfil de comportamiento respecto a lo que es correcto y 
a lo que es desagradable socialmente. Norbert Elias discute algunos 
aspectos de un tratado de civilidad escrito por Erasmo en la primera 
mitad del siglo xvi, en el cual el autor describe un conjunto de bue- 
nos modales que tenfa como norte educar a un nino noble, median- 
te el desarrollo de su «decoro corporal externo» (Elias 1990, p. 69). Es 
interesante senalar que tal recetario de buenos modales esta construido 
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como una serie de comportamientos deseables para situaciones 
supuestamente embarazosas como comer, orinar y desvestirse. Esas 
recomendaciones "civil izadas" teman como proposito neutralizar la 
"animal idad" de ciertos actos corporales como una manera de esta- 
blecer comportamientos sociales "educados". Cabe pensar aqui en 
una especie de domesticacion general del cuerpo con miras a cons- 
truir una atmosfera civilizada, que se manifiesta en el desarrollo de 
ciertos parametros adecuados de participacion en actividades colec- 
tivas, como el caso de la sala de conciertos. 

La posicion sentada y estatica de los musicos, y la disposicion 
de la sala de conciertos, con los asientos mirando al frente, sin posi- 
bilidad de desplazamiento del publico y de los artistas, dan forma a 
esa experiencia. La sala de concierto tiene determinadas "reglas" de 
comportamiento (el tipo de ropa, de movimientos corporales y de des- 
plazamiento por los corredores y salones; el silencio del publico 
cuando suena el primer acorde; la hora adecuada para aplaudir; la 
voz en sordina al comentar el concierto a la salida, etc.), que son 
aprendidas mediante la propia experiencia, con lo que se refuerza la 
distincion social a traves del capital cultural heredado de la familia. 

Aun hay un segundo aspecto importante en la construccion de 
valor en la musica erudita. Se trata, precisamente, del tipo de musica 
que comprende toda esa experiencia social. Es evidente que su 
estructuracion formal sonora favorece la relacion "racional" con la 
musica, al tiempo que establece un fuerte enfasis en algunos parame- 
tros sonoros y recalca otros. La primada de la sonoridad orquestal 
(incluso en los conjuntos de camara y en los solos) y la ausencia casi 
total de regularidad ritmica y de percusion fomentan una ambienta- 
cion, en la que la invitacion al cuerpo se neutraliza, se dosifica. En el 
piano musical, se espera de la creacion musical erudita un cierto 
grado de complejidad armonico-melodica, que se afirma como uno de 
los signos mas indisputados de calidad tecnica de esta practica musi- 
cal, accesible tan solo a los iniciados. De esta forma, una musica 
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de calidad pasa a ser aquella cuyo autor logro manipular de manera 
innovadora los sonidos de altura determinada, mediante la composi- 
cion de una red de melodfas y armomas, cuyo desarrollo presenta 
algun grado de sorpresa y de elaboracion. Asi pues, los parametros de 
timbre y dinamica adquieren posiciones jerarquicas privilegiadas, 
para de este modo consagrar el modelo referencial de la orquesta sin- 
fonica como ideal de alta cualificacion sonora. Ademas, la impo- 
sicion de una innovacion constante de procedimientos musicales 
termina por construir una relacion de superacion con respecto al 
pasado musical, con lo que se instaura una necesidad de superar los 
modelos de "maestros", estableciendo una "evolucion" de la musica. 

Las siglas MPB significan, literalmente, "musica popular bra- 
silena". Sin embargo, en el contexto actual de la musica brasilena, las 
siglas han sido usadas como categoria de clasificacion de un cierto 
estilo musical practicado por artistas intelectualizados y no asociados 
directamente a ningun genero musical especffico. Como categoria 
clasificatoria, la MPB comprende esferas de alta legitimidad en las 
jerarquias de la musica brasilena de raigambre popular. 

Del lado de la produccion, la idea de una evolucion de la 
musica a traves de los tiempos, rumbo a la superacion de procedi- 
mientos utilizados por los autores del pasado, termina por enfatizar el 
papel del autor en esa configuracion de criterios valorativos. La musica 
erudita -y he aqui un tercer aspecto de sus estrategias de valoracion- 
es musica de autor. El artista y el interprete son sacralizados como 
personajes dotados de habilidades trascendentales, inexplicable sen- 
sibilidad, perfeccion tecnica y sentido creativo. El don artfstico esta 
personificado en la figura del "genio", motor de la propia narrativa 
historica de la musica erudita, que es elevado a la categoria de mito 
inalcanzable e insuperable. De ese genio -y de los aspirantes a genio- 
se espera una manipulacion innovadora de los elementos del lengua- 
je musical, con enfasis en la relacion entre sonoridad (timbre) y la 
estructura melodico-armonica. La repeticion de elementos dentro de 
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una misma obra o en otras obras es tolerada mientras no debilite el 
aura de individualidad y creatividad del autor. La cuestion de la auto- 
rfa es central y sobre el la descansa toda la mfstica y la logica de atri- 
buir calidad a una obra, a un conjunto de obras o a un compositor o 
artista en particular. Es un hecho que este modelo de calidad estetica 
se relaciona con la formacion de un campo artfstico relativamente 
autonomo, arrastrado a la configuracion de un mercado consumidor 
que demanda este tipo de produccion (Bourdieu 2007). Y a su vez, el 
credito de tal estructu radon puede ser conferido en gran parte a la 
logica burguesa de la afirmacion del "arte por el arte", en cuya esfera 
el papel de la innovacion es central. Se espera que el compositor eru- 
dito ofrezca algo "nuevo" en cada concierto, con lo que se confi- 
gura un ideal impositivo de calidad y creatividad de este genio ya 
consagrado o en vfas de consagracion. La autonomfa del campo 
artfstico deriva de esa manipulacion de elementos en busca de la 
novedad y de un hacer especial, accesible solamente a los iniciados. 
Es de esta manera como, por ejemplo, Umberto Eco define el men- 
saje poetico: 

El mensaje que definimos como poetico surge caracterizado por una 
ambiguedad fundamental: el mensaje poetico usa deliberadamente 
los terminos de modo que su funcion referencial sea alterada; por 
tanto, (...) elimina la posibilidad de una decodificacion unfvoca, da 
al decodificador la sensacion de que el codigo vigente esta de tal 
modo violado que ya no sirve para decodificar el mensaje. (...) De 
este modo, (...) Se constituye en ambiguo porque se propone a sf 
mismo como primer objeto de atencion (1993, p. 95). 

En el terreno de la literatura, de las artes visuales y de la musica, 
el desarrollo de una obra de arte que atrae la atencion hacia sf 
misma establece un patron de legitimidad estetica, corroborada 
por la mitificacion de los autores "creativos" e "innovadores", en 
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cuyas obras, a traves del tiempo, se encontraron tales parametros 
de innovacion. 

La nocion de una historicidad evolutiva nos I leva a un cuarto 
aspecto decisivo en la medicion de calidad en la musica erudita: se 
trata del tiempo. Aparece en esta practica una compleja relacion entre 
novedad y tradicion, que se evidencia en los programas de los con- 
ciertos, colmados de autores referenciales. La constitucion de una 
galena de canones de la historia de la musica (ensenada en los con- 
servatories como una secuencia temporal de innovaciones realizadas 
por los genios) es actualizada permanentemente a traves de la ejecu- 
cion continua de sus obras y repertorios (Frith 1998, pp. 37-38). La 
constante celebracion del pasado a traves de las obras de los maes- 
tros, biograffas, conmemoraciones y libros de teorfa musical, establece 
una fuerte relacion referencial con la idealizacion de experiencias 
musicales antiguas, revividas y rememoradas en cada nueva ejecu- 
cion, por ejemplo, de la 5 a Sinfonia de Beethoven. Por otro lado, del 
compositor actual se espera innovacion. Este necesita refrendarse en 
ese conjunto intransferible de procedimientos, obras y autores del 
pasado e intentar romper, a toda costa, con alguno de esos modelos, 
buscando "soluciones" esteticas innovadoras. 

Sin embargo, el proceso de medicion de la calidad mediante la 
longevidad y la escogencia de repertorios referenciales permanente- 
mente revisitados y utilizados como modelo de legitimidad y calidad 
estetica no es exclusividad de la musica erudita. Casi todos los gene- 
ros musicales populares apelan a algun tipo de relacion referencial 
con el pasado, adoptando sus clasicos y sus genios. Se trata de los 
"monstruos sagrados" del rock, las "divas" del jazz, las "viejas guar- 
dias" de la samba, los "maestros" del choro (Trotta 2006). Sus obras 
permanecen como "piedras"^ angulares de referenciales valorativas y, 


2 En la pujante escena del reggae del estado de Maranhao, en el nordeste brasileno, el 
sustantivo pedra ("piedra") se utiliza para designar aquellos temas consagrados y que 
alcanzan el exito en las fiestas. Hay ademas en este universo una distincion entre las 
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a traves de ellas, las nuevas creaciones se disputan legitimidad esteti- 
ca. Aun mas: asf como ocurre en la tradicion legitimada de la musica 
de concierto, la construccion de un repertorio de obras y autores con- 
sagrados del pasado representa la sedimentacion de determinados 
patrones musicales reconocidos como caracterfsticos y referenciales 
en ese genera. Los estereotipos armonicos, melodicos, tematicos, rft- 
micos y simbolicos funcionan como eslabones que concatenan el 
pasado y el presente para construir y sedimentar nociones de heren- 
cia y tradicion, y configuran tambien una memoria musical y afectiva 
compartida, para de esta manera contribuir a la formacidn de senti- 
dos y significados de los elementos musicales, interpretados a partir 
de la activacion de esta memoria (Tagg 1987). Semejante recurso se 
utiliza en practicas tan distintas como el rock y la samba, el form y el 
frevo, la salsa y el reggae, con lo que se da forma a una especie de 
modelo semiuniversal de consumo musical. En definitiva, podemos 
imaginar la misma musica popular como un «inmenso repertorio de 
memoria colectiva» (Napolitano 2007, p. 5). 

El hecho de que el discurso de la tradicion sea aplicado como 
estrategia de valoracion, tanto en el ambito de la cultura erudita 
como en las practicas de la musica popular, es serial de una cierta 
contiguidad entre estos dos campos. En una investigacion llevada a 
cabo entre los estudiantes del ultimo ano de musica de la Universi- 
dad de Rib de Janeiro, la investigadora Elizabeth Travassos identified 
indicios de que, al menos en determinadas parcelas de la musica 
popular brasilena, 

o estabelecimento de um canone de choro, samba e MPB -conjunto 

de obras que servem de modelo- se faz com criterios bastante 


pedras normales y las especiales, legitimadas por el tiempo y por la reverencia osten- 
sible de todos los amantes del reggae, llamadas entonces pedras de responsa ("pie- 
dras de entrega", "de confianza"). Las pedras de responsa mas comunes son aquellos 
clasicos celeberrimos del reggae internacional cantados por musicos como Bob Mar- 
ley y Peter Tosh. 
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semelhantes aqueles que pautam o reconhecimento da musica eru- 
dita, a saber: complexidade de forma ou estrutura, exigencia tecnica 
na interpretaqao instrumental, possibilidade de exibiqao virtuosfstica 
(1999, p. 11). 

Tal conclusion halla eco en las reflexiones de Simon Frith, 
quien afirma que no hay razon para sostener a priori que tales juicios 
(de valor) operan de forma diferente en diferentes esferas culturales 
(1998, p. 17). 

Con todo, la aplicacion de criterios legftimos desarrollados en 
el ambito de la musica de concierto clasico-romantica europea en el 
universo de la llamada musica popular no es una operacion exenta 
de conflictos, puesto que tales criterios (complejidad armonico-melo- 
dica, audiencia ffsicamente "neutra" y atenta, autorfa reconocida, 
innovacion estilfstica y referencia a la tradicion) con frecuencia coli- 
sionan con otros conjuntos de sistemas de valoracion musical, y esta- 
blecen de esta forma un territorio de disputas y enfrentamientos entre 
grupos sociales, practicas musicales y criterios de valoracion. 


Otros criterios de valoracion: 
tecnologfa y participacion corporal 

Si por una parte los criterios legftimos son indiscutiblemente validos 
como referencias ampliamente utilizadas en la constitucion de juicios 
de valor, por otra parte es diffcil dejar de reconocer que tales criterios 
no siempre corresponden a las demandas especfficas de ciertas prac- 
ticas musicales. Ulhoa senala los generos musicales como vectores de 
construccion valorativa con cierto grado de autonomfa frente a otros 
generos, lo que se manifiesta incluso hasta en los terminos emplea- 
dos por sus practicantes para referirse a los elementos juzgados como 
relevantes en la formulacion de criterios esteticos: 
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Assim, para a musica sertaneja "voz" sign ifica o estilo vocal dos can- 
tores e varios parametros descritivos (guturalidade, nasalidade, tessi- 
tura, impedancia, etc.); no rock "som" se refere a questoes de timbre 
e textura. Para a MPB (sigla para musica popular brasileira) ainda sem 
um conceito chave, "criatividade", "melodia rica" em oposiqao a 
"estilo brega" e som "repetitivo" diz respeito a um sistema de conven- 
qoes ligadas ao arranjo e a interpretaqao (2000, p. 3). 

De hecho, los generos musicales presentan parametros propios 
de evaluacion estetica. La configuracion de un conjunto de «reglas de 
genero» (Fabbri 1982) funciona indirectamente como consolidacion 
de un universo de codigos valorativos compartidos por sus ejecutan- 
tes, su «comunidad musical » (Idem.) Ademas, los generos organizan 
maneras de tocar, ofr y vender musica, y asf instauran codigos cultu- 
rales y comerciales. 

Sao as regras de genero que determinam como as formas musicais sao 
tomadas para conceber sentido e valor, que determinam a ade- 
quaqao dos diferentes tipos de julgamento, que determinam a com- 
petencia das diferentes pessoas de fazer tais julgamentos. E atraves 
dos generos que nos experimentamos a musica e as relagoes musi- 
cais, que nos juntamos a estetica com a etica (Frith 1998, p. 95). 

Por otra parte, una separacion exageradamente acentuada en el 
anal isis de los generos musicales puede esconder procedi mientos 
generales de construccion de valor y aun mas, camuflar los puntos de 
contacto entre los ejecutantes de diferentes generos y tambien los 
agudos enfrentamientos y disputas por esos criterios. Ademas, debe- 
mos admitir que el universo musical no esta tan escindido como 
puede parecer, y que el alcance de la division de este universo en 
generos es limitado por un intenso flujo de elementos musicales y 
simbolicos entre los generos, lo que configura una atmosfera en la 
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cual se negocian tales criterios de construccion de valor. Podemos 
pensar, por ejemplo, en el inmenso campo semantico de aquello que 
entendemos como "musica popular", un concepto huidizo e indefi- 
nible que, no obstante, funciona al mismo tiempo como eje de clasi- 
ficacion en el mercado, en oposicion a la musica erudita identificada 
con los criterios legftimos de la tradicion de concierto clasico-roman- 
tica europea. 

El surgimiento de la musica popular en cuanto tal tiene que ver 
con la tecnologfa (Tatit 2004, Sandroni 2001). Atravesada por un 
poderoso aparato industrial y destinada a un consumo a gran escala, 
la musica popular se convirtio en un bien de consumo comercializado 
internacionalmente, con diversas consecuencias sociales y simboli- 
cas. El desarrollo de las tecnologfas de grabacion y reproduccion de 
sonido no solo representa una ampliacion en el grado de circulacion 
de la musica por el mundo, sino que tambien resulto en la forma- 
cion progresiva de nuevos modelos de escucha. Utilizando concep- 
tos de Jonathan Sterne, la investigadora Simone Sa senala la 
configuracion de un nuevo regimen de audicion , que se inaugura a 
partir de la mediacion de los aparatos de reproduccion musical desde 
mediados del siglo xix. 

Lo que aquf nos interesa de manera mas especffica es de que 
forma esos nuevos patrones de escucha alteraron las estrategias de 
construccion de valor en la musica. Si los criterios legftimos de cal i- 
dad musical se desarrollaron a partir de la experiencia musical de la 
sala de conciertos, esos criterios pasan a ser presionados por la popu- 
larizacion de los fonografos y, posteriormente, de los aparatos de 
radio. Nuevos modelos de escucha y de circulacion musical que pro- 
vocan tensiones y cambios en los criterios establecidos. En un primer 
momenta, esas tensiones se circunscribfan a los procesos de escucha 
y de circulacion musical realizados en el ambito de las incipientes 
grabadoras de la primera mitad del siglo xx. En Brasil, la oferta de tftu- 
los legitimados de la musica erudita compartfa el espacio con una 
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musica popular en formacion y de alto atractivo comercial. Los exitos 
comerciales de la epoca llegaban a un publico expresivo y heteroge- 
neo, y de esta manera se fundaban las bases de una cultura de masas 
que se intensificarfa a partir de mediados de siglo. Al otro lado de las 
ofertas comerciales de musica, se encontraban los prestigiosos lanza- 
mientos de musica erudita brasilena y europea, cuya circulacion res- 
tringida dibujaba una division sociocultural a partir de las practicas de 
consumo musical. Ciertamente, en la esfera del consumo esa dis- 
tincion nunca fue tan evidente y las practicas musicales mas popu- 
lares casi siempre llegaban a un publico lo suficientemente diverso 
como para representar a todos los estratos jerarquicos de la sociedad 
brasilena, inclusive a las elites. No obstante, no cuesta suponer que las 
distinciones jerarquicas entre las categories musicales funcionaban 
para la epoca de forma todavfa mas evidente que en la actual idad. 

Nos interesa aquf, sin embargo, detenernos mas de cerca en un 
segundo momenta, aquel en el que la tecnologia pasa a incidir de 
forma mas directa en la conformacion de jerarquias de valor en la 
musica popular. Hablo especfficamente de la busqueda de nuevas 
sonoridades, obtenidas por medio de instrumentos electricos y elec- 
tronicos, desarrollados en una logica que asocia, de manera bastante 
estrecha, la tecnologia con la modernidad y esta con la calidad musi- 
cal. A partir de un determinado momenta, alrededor de los anos cua- 
renta y cincuenta, surge la posibilidad tecnologica de manipulacion 
del sonido a traves de su produccion electronica, y esto trae conse- 
cuencias sobre el volumen sonoro y sobre el propio timbre. En este 
punto, la tecnologia provee nuevos criterios para valorar la musica, en 
la medida en que establece puntos de escucha y significacion estre- 
chamente ligados a el la, siempre asociados a la novedad, actual idad 
y modernidad. Guitarras distorsionadas, loops, sintetizadores y el 
advenimiento de una "musica electronica" son los extremos de ese 
proceso de desarrollo de sonoridades cuyo publico principal estuvo 
siempre constituido mayoritariamente por jovenes. En efecto, es exac- 
tamente a partir de mediados de la decada de 1 950 cuando la cultura 
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de masas "inventa" al joven, moldeando un conjunto de significacio- 
nes, simbologfas, mitos y canciones internacionales que pudiese ser- 
vir de eslabon de identificacion a partir del rango etario (Morin 1 975). 
Y el sonido de este universo es electrico. 

Cabe resaltar aquf una diferencia entre el sonido electrificado, 
que ya venia siendo utilizado desde hacfa muchos anos, inclusive en 
el proceso de registro sonoro, del sonido obtenido a partir de un ori- 
gen electrico, cuyo marco es la invencion de la guitarra electrica, no 
por casualidad sfmbolo de connotaciones capitalistas e industriales 
de la practica musical. El sonido de la guitarra (y tambien el del bajo 
y el del teclado, este ultimo inventado anos mas tarde) generado elec- 
tricamente adquiere posibilidades de amplificacion y transformacion 
en su timbre, que provocan una especie de revolucion en la produc- 
cion y escucha musical, con lo que se crea un universo sonoro joven, 
que tiende al exceso. El alto volumen se convierte en un patron de la 
manera juvenil de ofr musica, asf como la referencia a determinados 
timbres con menor nitidez acustica, mayor tasa de ruidos y distorsio- 
nes. Sonido alto y distorsionado que moldea una experiencia musical 
fuertemente energizada y cuyo publico potencial esta formado por 
jovenes, dotados naturalmente de altas dosis de energia ffsica. De esta 
manera, se desarrolla un criterio de valoracion musical que a propo- 
sito se aparta de la referencia erudita de deleite sublimado, para 
alcanzar un conjunto de sfmbolos mas corporeizado, de tendencia 
modernizante. 

En este punto, el encuentro entre tecnologia sonora y el publico 
joven empieza a potenciar en el ambito internacional de la cultura de 
masas otro criterio mas de valoracion musical, de importancia central 
en casi todas las practicas musicales del planeta: la participacion 
corporal. 

As experiences musicais se apresentam de varias formas, de acordo 
com diferentes estilos e culturas musicais, a sensibilidade pessoal do mu- 
sico ou do ouvinte, sua idade, condiqao social, etc.; elas podem 
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variar do extase pessoal de uma escuta profunda ao canto em massa 
euforico de um estadio de futebol. Todas essas experiencias estao 
conectadas a modulagdes particulares de corporificagao (Pelinski 
2005). 

Dejando un poco de lado los estadios de futbol y la audicion 
"profunda", conviene hablar de manera mas especffica de la relacion 
corporal que se establece en el baile. Canto y baile son ingredientes 
inherentes a diversos tipos de practica musical, y funcionan como cri- 
terios de calidad de eventos de experiencia musical. Desde rituales 
religiosos, pasando por las ruedas de samba, hasta los espectaculos 
de rock, la calidad de determinados eventos musicales esta relacio- 
nada de manera bastante estrecha con el tipo de participacion cor- 
poral que tales experiencias provocaron. Hablando especfficamente 
del rock, Simon Frith afirma que un buen concierto «se mide por la 
respuesta ffsica de la audiencia, por la velocidad con que las perso- 
nas saltan de sus asientos hacia la sala de baile y por cuan alto gri- 
tan» (1998, p. 24). Es diffcil que una fiesta en la que todos los 
participantes cantan y bailan durante toda la noche pueda ser catalo- 
gada por sus participantes como un evento de mala calidad, o de 
haber sido musicalizada con repertorio de bajo nivel estetico. 

Si el patron de experiencia musical de la cultura legftima es la 
neutralidad corporal, representada por la sala de conciertos, para 
la gran mayorfa de las practicas musicales industrializadas tal expe- 
riencia demanda de forma inmediata algun tipo de canto o baile, que 
instaura el "clima" del evento y suministra nuevos ingredientes para 
la evaluacion estetico-musical. Pelinski describe testimonies de fre- 
cuentadores y bailarines de tango, que senalan una especie de 
inconsciencia que caracteriza esta practica, como si la racionalidad 
se enfatizara en el momento de la participacion corporal: «En pocas 
palabras, para los musicos, poetas y bailarines de tango, la expe- 
riencia del tango parece estar asociada a emociones fuertes fundadas 
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primordialmente en una experiencia pre-logica y corporal » (2005). En 
este caso, la experiencia corporal es la que asume un estadio valora- 
tivo elevado, contrariando la tradicion de deleite estetico exento del 
elemento corporal, propio de la musica erudita. 

Cuando hablamos del cuerpo y del baile, de alguna forma 
estamos entrando en el territorio de la sexualidad, pues el baile se 
constituye mediante una serie de movimientos corporales que direc- 
tamente informan sobre las diferencias de genero. Femenino y mas- 
culino son roles interpretados a traves del baile, lo que implica una 
especie de teatralizacion de las interacciones corporales entre los dos 
sexos, con evidentes connotaciones de las interacciones propiamen- 
te (hetero)sexuales. El movimiento danzante de la pareja es un juego 
de seduccion, contacto fisico, aproximacion e intimidad, que actua 
como representacion de la esfera de la sensual idad propiamente 
dicha. Describiendo la atmosfera del baile del forro brasileno, la 
investigadora Claudia Matos nos pasa el tono de ese encuentro: 

Forro se danpa colado, estimulando o namoro, acoitando e cele- 
brando o contato erotico dos corpos. E o parafso da paquera, a 
ocasiao ideal para se permitir um xamego, uns cheiros, uns beijos, 
um pecadilho, um jeito sonso e manhoso de se mover e se tocar. (...) 
O forro de hoje em dia e um dos ambientes mais propicios para 
"ficar", numa facilidade de aproximapao embalada pela coreografia 
do sarro, de um jeito ao mesmo tempo indecente e inocente, que 
pode impressionar e confundir o observador externo (2007, p. 431). 

La participacion corporal -erotica- a traves del baile se con- 
vierte en un importante criterio de valoracion para determinadas 
practicas musicales. Como podemos percibir, el sexo es un asunto 
central, que aparece en la musica popular de diferentes formas y con 
legitimidad variada. Si la sensualidad ritmica del baile -o de la posibi- 
lidad del baile- puede funcionar como un criterio positivo de valo- 
racion, la referenda mas directa a simulaciones del acto sexual o a 
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invocaciones textuales, visuales o sonoras de posiciones eroticas, casi 
siempre viene acompanada de violenta reprension moral. El territorio 
de la etica es un dominio con fuerte presencia en el ambito de las 
valoraciones esteticas, hecho que lo configura como un modo de ser 
propio de las estrategias de valoracion. Lo bello y lo bueno son dos 
modos valorativos que desde la filosoffa griega de Platon y Aristoteles 
apuntaban hacia una «cualidad positiva de las cosas, en terminos 
morales, sociales y perceptivos» (Sodre y Paiva 2002, p. 1 8). Si se 
puede entender la musica como una forma de compartir pensamien- 
tos y acciones (Blacking 1995, p. 236), materializados en visiones de 
mundo, modelos de comportamiento, codigos sociales, sentimientos 
y tensiones emocionales, las implicaciones eticas son entonces inhe- 
rentes a cualquier practica musical. 

Considerando lo anterior, se puede entender la violenta reac- 
cion a la supuesta baja calidad estetica de productos de la industria 
del entretenimiento que presentan elementos fronterizos con respecto 
a lo que dicta la etica sexual compartida por la sociedad. En la 
musica brasilena -y probablemente en la musica de muchas otras 
naciones- se puede notar lo que la investigadora Monica Leme deno- 
mino una «vertiente maliciosa», caracterizada por un entasis sensual 
a traves del baile, del ritmo, de las letras sugestivas y de performances 
osados (2002, p. 29). La autora analiza el trabajo del grupo E o Tchan 
como un ejemplo de procesamiento de esas referencias sexuales. 
Liderado por dos cantantes y dos bailarinas, las "rubias del tchan", 
cuyo performance se basaba en coreografias con alusiones a posi- 
ciones y movimientos sexuales bastante evidentes^, el grupo alcanzo 

3 Un ejemplo particularmente ilustrativo es el "baile de la boquina da garrafa" ("el pico 
de la botella"). Se trata de una cancion que obtuvo un gran exito a finales de la deca- 
da de los anos noventa, cuyo coro invitaba a un baile con una botella. En el esce- 
nario, dicho baile era ejecutado por las bailarinas, quienes colocaban una botella en 
el suelo entre sus piernas y realizaban voluptuosos balanceos de las caderas flexio- 
nando las rodillas hasta aproximar el area genital al mencionado "pico" de la botella. 
Esa cancion y su coreograffa se convirtieron en una especie de fiebre nacional que 
duro varios anos, tocada constantemente en fiestas por todo el pais. 
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un estruendoso exito durante la decada de los anos noventa y se con- 
virtio en una especie de sfmbolo de esa vertiente maliciosa de la 
epoca. Hasta el dia de hoy, el de E o Tchan es para la critica musical 
brasilena un ejemplo paradigmatico de referencia de baja calidad 
musical, al cual se dirigen acidos comentarios y feroces reprobacio- 
nes morales. 

No obstante, el campo de la sexual idad no aparece solamente 
acompanado de valoraciones negativas en la musica popular brasile- 
na. En el contexto de narraciones de placer sexual romantico, el 
repertorio musical nacional esta repleto de ejemplos con elevado 
grado de consagracion estetica, comenzando por algunas canciones 
significativas del "rey" Roberto Carlos. Originario del universo del 
rock'n roll, el cantante promovio una intensificacion del caracter 
romantico en su obra en los anos setenta, conforme daba prioridad a 
las baladas de ritmo lento y anecdotas amorosas. En diversos ejem- 
plos celeberrimos de su repertorio referencial, textos como «manos 
atrevidas», «palabras al ofdo» y «ropas por el suelo» hacen alusion al 
acto sexual, configurando un escenario en el que la sensualidad y el 
romanticismo caminan juntos como criterios de valoracion. Cabe 
destacar aqui que la legitimidad estetica de Roberto Carlos presenta 
una cierta ambigiiedad. Al mismo tiempo que es considerado uno de 
los cantantes y compositores mas importantes de la musica popular 
brasilena, su prestigio estetico estuvo siempre en un escalon inferior 
en comparacion con el prestigio de los artistas de la MPB. El reperto- 
rio romantico ha sido evaluado por la critica como de nivel inferior, 
especialmente cuando aborda de forma mas directa el acto sexual. 
Sin embargo, en el caso del artista, su perenne y contundente exito lo 
coloco en una posicion de extrema identificacion con el contingente 
expresivo de la poblacion brasilena, al punto de llegar a ser recono- 
cido y aclamado como "rey". Y la valoracion de su obra esta en estre- 
cha relacion con un tipo de construccion idealizada del amor de la 
pareja, vivido cotidianamente en la practica sexual. 
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La afirmacion de una sexualidad efectiva en la cancion popular, 
no obstante, se manifiesta en un delicado terreno de negociaciones 
morales. Consciente de este umbral entre lo etico y lo estetico, el com- 
positor Erasmo Carlos, principal colaborador de Roberto Carlos en 
decenas de exitos, hace el siguiente comentario con respecto a uno de 
los mayores exitos de la dupla, sugerentemente titulado Cabalgata: 

Cabalgata es el relato de un acto sexual y nosotros estamos conscien- 
tes de que nos sentimos muy felices escogiendo las palabras. En lugar 
de decir "voy a treparme en esa mujer la noche entera", hicimos una 
cosa de buen gusto para decir lo mismo (citado en Araujo 2006, 
p. 381). 

La frontera del "buen gusto" es un determinante subjetivo para 
la medicion de la calidad musical de una cancion o de una obra y la 
percepcion de que este Ifmite ha sido traspasado puede generar serias 
dificultades para la consagracion legitimada. Una de las estrate- 
gias para evadir esa barrera es el humor. Relatos de encuentros sexua- 
les aparecen en varias canciones de doble sentido, con grados diversos 
de humor, presentes en las modas de viola del interior del estado de 
Sao Paulo, en las emboladas del nordeste, en el forro, en la samba y 
en el mismo rock. Protegidos por el manto de la ironfa, algunos artis- 
tas logran evaluaciones menos despectivas y ocupan lugares jerarqui- 
cos variados en el universo de la musica popular brasilena. Tales 
posiciones de legitimidad, si bien inestables, provocan reacciones 
que oscilan entre el desprecio, la risa y el consumo masivo, pero no 
son rechazadas con vehemencia, como sf ocurre con aquellas que 
abordan la tematica sexual de forma mas explfcita, como el caso de 
E o Tchan. Un ejemplo que ilustra de forma bastante contundente esa 
posicion ambigua del humor sexual es la obra del artista Genival 
Lacerda, quien conquisto tal proyeccion, que la gente acostumbra 
pronunciar su nombre acompanado del simpatico esbozo de una son- 
risa en los labios. He aquf una muestra de su repertorio, el tema 
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titulado Carro velho e fubica ("Carro viejo es cacharra", Osmar 
Navarro/Graga Gois), lanzado en 1987: 

Eu tenho uma comadre la no meu pedapo 
que tern uma fubica que voce precisa ver. 

Ela conserva a fubiquinha bem cuidada, 
lavada, lubrificada, voces podem crer. 

A fubica dela, que maravilha, 

tem farol de milha, toca-fita e manivela. 

A rapaziada fica maluquinha 
pra dar uma voltinha na fubica dela. 

Na fubica dela, na fubica dela. 

E meio estufadinha, muito confortavel 

Leva mais de quatro passageiros atras e na frente 

Grande porta-mala, dois escapamentos 

Vidro e quebra-vento, o motor sem vazamento. Que fubica quente!^ 

En general, la sensual idad esta presente de forma bastante 
visible en la musica brasilena, tanto en un contexto musical mas, 
digamos, implfcito, con enfasis en el baile, como en una atmosfera 
sensual (con grados variados de explicitacion sexual) de varias prac- 
ticas, con lo que se estructuran referencias valorativas contradictorias 
en tension, que operan en alternancia con los criterios legftimos. 

El caso de la samba 

En Brasil, llama la atencion el caso de la samba, pues evidencia una 
serie de contradicciones en la aplicacion de criterios de medicion 
de calidad. 

4 Yo tengo una comadre alia por donde vivo / que tiene una cacharra digna de ver. / 
Ella mantiene su cacharrita bien cuidada. / Lavada, lubricada, me lo pueden creer. / 
Esa cacharra de el la, que maravilla, / tiene faro de milla, manubrio y casetera. / La 
muchachada se vuelve loca / por dar una vueltita en esa cacharrita. / En esa cacha- 
rrita de el la, la cacharrita de ella / es tibiecita, muy acogedora. / Le caben mas de 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetacion 1 31/12/69 08 :27 ^fj M Pagina 120 


1 20 /Criterios de caudad en la musica popular: el caso de la samba brasilena 


Para empezar, debemos esbozar un mapa -reconocemos de 
entrada que es una simplificacion- en la historia de la musica popu- 
lar brasilena, de algunos momentos clave de la formacion de una 
jerarquia musical, que opera casi siempre a partir de los generos 
musicales. En una primer etapa de la fonograffa, anterior a la popula- 
rizacion de la radio, los generos de la musica popular brasilena ocu- 
paban un lugar de acentuada inferioridad en el escenario musical 
brasileno. Pienso aquf en el paso del siglo xix al siglo xx, cuando pol- 
cas, lundus, maxixes y modinhas , si bien tambien compuestos, toca- 
dos y consumidos por sectores de las elites urbanas, formaban un 
conjunto de generos musicales percibidos como poco serios, asumi- 
dos con cierta incomodidad y, con frecuencia, con violenta represion. 
En un proceso continuo de tensas negociaciones culturales, la musica 
popular va trasladandose gradualmente de una posicion en gran 
medida marginal hacia el centra de la industria de masas del perfodo 
en el que, si bien incipiente (Ortiz 2001), se inicia su tentacular 
penetracion en la sociedad brasilena. Protagonista de este proceso, la 
samba se afirmara como una "cosa nuestra" entre las decadas de 
1920 y 1940, y al poco tiempo se consol idara como una especie de pa- 
trimonio cultural nacional. Con el poderoso apoyo de la radio y del 
gobierno federal, el genera se convierte en elemento central de una 
identidad nacional, republicana y urbana en construccion (Tatit 2004, 
Vianna 1995). Segun el etnomusicologo Carlos Sandroni, semejante 
procesamiento cultural se expresarfa de cierta forma en el patron rft- 
mico caracterfstico del genera, llamado por el paradigma del Estacio, 
por haber sido desarrollado probablemente por compositores de la 
barriada de Estacio, en Rib de Janeiro. 

uj 1 c_r iu 


cuatro pasajeros por delante y por detras. /Tiene un maletero grande con dos tubos 
de escape. / Tiene su vidrio, protector contra el viento y motor sin derrames. / ; Ah 
cacharra mas caliente! 
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El referido patron ritmico presenta, segun Sandroni, elevado 
grado de una contrametricidad, que se puede encontrar en diversas 
practicas musicales de las tradiciones africanas reprocesadas en suelo 
brasileno, lo que parece indicar que su "invencion" establecfa un 
«compromiso posible entre las polirritmias afrobrasilenas y el len- 
guaje musical de la radio y del disco (...) [contribuyendo] para que el 
Brasil (...) pasara a otra fase de su identidad cultural, en la que inte- 
graba datos hasta entonces excluidos» (2001 : p. 222). 

Sin embargo, el proceso de legitimacion de la samba en la 
sociedad brasilena no I lego a alcanzar su plenitud. Fuertemente vincu- 
lado a su contexto de formacion, el genero ha estado luchando desde 
sus origenes contra un latente rechazo vinculado, entre otras cosas, a 
la cuestion etnica. Como practica musical creada por una poblacion 
de escasos ingresos de la periferia de la ciudad de Rio de Janeiro, 
constituida en su mayoria por negros y mulatos, el estereotipo racista 
que legitimo siglos de esclavitud permanecia, para la epoca de su 
nacionalizacion -y hasta hoy- bastante presente en el imaginario 
compartido de la poblacion, lo que impedia vuelos mas altos en las 
luchas por la legitimidad. Ese trazo marcadamente negro que posee 
la samba, asociado a la nocion de tradicion profundamente referen- 
da! en el universo simbolico del genero, establecio un Kmite jerarqui- 
co, que solo pudo ser sustituido por el surgimiento de una practica 
musical que irfa a aproximar las referencias tradicionales y comunita- 
rias de la samba a los criterios legftimos de consagracion musical, una 
nueva onda, un "bossa", en el estilo de hacer samba. 

A finales de la decada de 1950, el bossa nova abrirfa el camino 
para la aparicion de una practica de musica popular brasilena de alto 
prestigio. Musicalmente, el estilo del bossa nova se caracteriza por 
tres aspectos que lo distinguen de la samba producida hasta el 
momenta en que le sirvio de modelo. En primer lugar, teniendo como 
referencia principal la obra deTom Jobim, se trata de una musica de 
compleja estructura melodico-armonica. La sofisticacion de estos 
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parametros representa una aproximacion a los criterios valorativos de 
la musica erudita, lo que le confiere a esta creacion un alto recono- 
cimiento cualitativo. Las melodfas sinuosas, armonfas repletas de 
notas tensas y encadenamientos poco utilizados se completan con 
una interpretacion vocal minimalista, de poco contraste y que privi- 
legia al maximo las entonaciones naturales del habla en el canto, 
cuya expresion principal es el bahianojoao Gilberto (Tatit 1996). Una 
tercera caracterfstica del estilo es exactamente el golpe de guitarra de 
Joao Gilberto, quien, reduciendo complejas polirritmias de la samba 
a la ejecucion basica y recurrente de variaciones en torno al paradig- 
ma del Estacio, alteraba el ambiente ritmico de aquella y le conferfa 
de esta manera una estetica "moderna": 

Do ponto de vista ritmico, a batida regular que o cancionista articu- 
la na mao direita esta plenamente conectada a tradipao regular do 
samba. Ocorre que, dentro de seu projeto geral de despojamento [...], 
Joao Gilberto omite tambem a obviedade contida na marcapao dos 
tempos fortes (aquilo que, numa batucada de escola de samba, equi- 
valeria a marcapao periodica do surdo) deixando-a, entretanto, farta- 
mente sugerida nos impulsos dos toques intermediaries. O resultado 
e um samba, mas um samba compatibilizado com o tratamento 
centripeto e economico que caracterizou a bossa nova (Tatit 1 996, 
p. 163). 

Todas esas caracterfsticas sonoras contribufan a que la bossa 
nova correspondiese con las exigencias esteticas de una cierta elite 
cultural, dotada de elevado poder adquisitivo y consolidado capi- 
tal cultural. Asf pues, el "mensaje" de la bossa nova, analogamente al 
mensaje poetico, llamaba la atencion sobre sf misma, sobre su propia 
organizacion sonora. Pero todavfa habfa otro aspecto no musical que 
se movfa a lo largo de todos esos tonos esteticos y hacia de aquella 
creacion un hecho nuevo en el mercado musical. Producido por jove- 
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nes de clase media altamente preocupados en "actualizar" la musica 
brasilena -lease samba- el bossa nova contribuye a establecer una 
distincion en el consumo musical «en perfecta correspondencia con 
la situacion economico-social de los diferentes publicos a quienes se 
dirigfa»: una vertiente musical destinada al consumo de las elites inte- 
lectualizadas, legitimada a partir del gusto musical erudito, y la otra 
vertiente, denominada "tradicional", que incluye la samba, destinada 
a las «capas mas bajas» (Tinhorao 1998, p. 312). Si bien en la practica 
no es tan mecanica como puede parecer, esta distincion de consumo 
permitina, en el transcurso de la decada de 1960, el surgimiento de 
la mayor fuente de referencia de calidad de la musica popular brasi- 
lena, la cual, sintomaticamente, recibio el apelativo de "MPB". 

La famosa sigla empezo a aparecer en el contexto de los festi- 
vals televisados y comprende la produccion de determinados artis- 
tas que no se vinculan exclusivamente a ningun genero musical. 
Sambas, xotes, rocks, valses, marchas, frevos y baladas son apenas 
vectores para su creacion individual, totalmente desvinculada de las 
referencias esteticas de cada genero en particular. Los artistas de la 
MPB estaban imbuidos de la tarea de modernizar la musica brasilena 
mediante su creacion autoral. En ese sentido, el artista adquiere pres- 
tigio maximo cuando concilia composicion -muchas veces sin traba- 
jar con otros artistas-, interpretacion y total libertad estilistica. En la 
misma epoca, se verifica la consolidacion definitiva del elepe, que 
sustituia al compacto como producto preferencial de la industria dis- 
cografica, con lo que se genero un cambio estrategico en las com- 
panias de grabacion, que pasaron a contratar elencos estables de 
cantantes, lo que a su vez aumento significativamente la importancia 
de la figura del artista en el mercado musical (Tosta Dias 2000, p. 57). 

Respaldados por el consumo de profesionales de los medios de 
comunicacion, de escuelas, universidades y otros sectores legitima- 
dores, los parametros musicales de la MPB se transforman en referen- 
cia de calidad musical en el mercado, y la sigla pasa a comprender 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetaci6n 1 31/12/69 08 :27 ^fj M Pagina 124 


1 24 /Criterios de caudad en la musica popular: el caso de la samba brasilena 


incluso hasta a los artistas identificados con el bossa nova. La nocion 
de "sofisticacion" musical, poetica y el esmero en los detalles tecni- 
cos de los discos de MPB (arreglos, grabacion, mezcla, arte grafica, 
divulgacion) contribuyen a sedimentar el estilo como nucleo del 
"buen gusto" en la musica popular. Compuesta, arreglada, grabada, 
interpretada y consumida por una parcela de la clase media intelec- 
tualizada, las caracterfsticas formales de la MPB expresan la vision de 
mundo de ese sector social que en esa epoca buscaba «una nueva 
musica que expresara a Brasil como proyecto de nacion idealizado 
por una cultura influida por la ideologfa nacional-popular y por el 
ciclo de desarrollo industrial, impulsado a partir de los anos cin- 
cuenta» (Napolitano 2002, p. 1). 

La separacion entre samba y bossa nova y la constitucion de la 
MPB como esfera de valoracion consolidada de la musica brasilena 
colocaron a la samba en una posicion altamente desfavorable en el 
mercado musical de los anos setenta y ochenta. Si en los anos setenta 
aun se podfan encontrar lanzamientos de samba que obtuvieran 
algun exito comercial y prestigio, esos artistas y discos estaban casi 
siempre asociados de alguna manera a la sigla MPB (pienso en artis- 
tas consagrados de la samba de la epoca tales como Paulinho da 
Viola, Beth Carvalho, Clara Nunes yjoao Nogueira, para citar tan solo 
a algunos). A la samba como categorfa de mercado y vector de iden- 
tificaciones le iba mal. En un testimonio bastante contundente, el 
sambista carioca Moacyr Luz proporciona detalles sobre el papel inte- 
riorizado en la jerarqufa musical, que continua hasta el dfa de hoy, de 
la samba y del sambista: 

E uma coisa assim: o jazz e elegante, o samba e deselegante; o 
tropicalismo e moderno, o samba e antiquado; a bossa nova e 
fina, o samba e escrachado; a MPB do Chico Buarque e do Caetano 
e intelectual, o samba e intuitivo. Qualquer comparaqao que for se 
tratar sempre o samba e levado a uma categoria menor. E curioso 
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isso! Voce diz assim "eu sou compositor" e uma coisa. E de repente 
vem uma coisa assim: "Ah, voce e sambistaV , essa palavra ela vem 
cercada de preconceito. E impressionante isso! (testimonio personal 
al autor, 4 de abril de 2005). 

Esa tendencia adquirirfa nuevos contornos a principios de la 
decada de los anos noventa, cuando algunos sambistas de los deno- 
minados grupos de "pagode romantico" protagonizaron una serie de 
transformaciones en su estilo y alcanzaron las primeras posiciones en 
las listas de exitos de la musica nacional. Sin embargo, las oposicio- 
nes valorativas produjeron una exclusion de estos grupos de la esfera 
legitimada de la MPB e incluso de la samba, con el argumento de que 
su practica musical no era tradicional y carecfa de creatividad este- 
tica, elaborada con la intencion de responder a las futiles demandas 
del mercado masificado. Es de esa guisa como el prestigioso crftico 
Tarik de Souza se refiere al nuevo disco del grupo de pagode Raqa 
Negra , la banda mas destacada de la epoca: 

De volta as paradas, ele [o samba] foi invadido pela tecladeira brega. 
(...) Na comissao de frente dessa (de)formaqao desfila o Raqa Negra, 
que a cada disco arrocha mais sua linha de montagem. Alem da 
semelhanqa de melodia e arranjos, as letras viajam num curto circui- 
to entre a dor de como (Nao quero mais sofrer, Estou mat) e a mulher 
maravilha (Estrela guia, Doce paixao), sem concessoes a cria- 
tividade. Ate os textos sao recorrentes, como o de Nao vou aceitar e 
Tempo perdido. «Nosso amor foi tempo perdido pra voce», diz a 
primeira usando o titulo da segunda. «Sem voce eu nao sou nada», 
reclama Estou mal logo depois da faixa Sem voce (Jornal do Brasil, 9 
de noviembre de 1993). 

* De acuerdo al diccionario Larousse Espahol-Portugues, se entiende por pagode a una 
variante de la samba que viene acompaiiada de percusion y guitarra. Tambien se le 
dice asf al tipo de reunion informal donde se canta y se baila este tipo de musica (N. 
del E.). 
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Aquf se muestra de forma bastante explfcita la contradiccion 
existente entre los criterios aplicados a la musica popular. El critico 
reclama la falta de creatividad, la tematica repetitiva, la utilizacion de 
teclado y la repeticion de versos; por consiguiente, aplica criterios 
de evaluacion estetica derivados de la musica erudita. La cuestion 
reside en que para la epoca la samba permanecia segregada de la 
esfera de alta calidad de la musica popular brasilena, precisamente 
porque se le aplicaban esos criterios, los cuales eran cumplidos por 
los artistas de la MPB de forma mas eficiente que los sambistas trad i - 
cionales. Como respuesta, la samba se refugiaria bajo la rubrica de la 
tradicion, no obstante ocupando una posicion en la jerarqufa menos 
ventajosa y un potencial de circulacion mediatica menos expresivo. 
El enfasis de la samba en la tradicion como estrategia de construccion 
de valor provocaba un efecto secundario significativo: los grupos de 
pagode eran excluidos de la propia clasificacion de la samba y que- 
daban de esa manera exentos de cualquier posibilidad de nego- 
ciacion con los criterios legftimos. A ell os les quedaban los otros 
criterios. Fuertemente apoyados en un romanticismo no muy sexuali- 
zado (existen diferencias entre los grupos), buscaban asociarse con la 
modernidad de la musica comercial internacional a traves de estruc- 
turas de espectaculos competentes, la utilizacion de sonoridades 
electricas como el teclado, y una postura profesional rigida (en ese 
aspecto se apartaban de la espontaneidad y del desden de muchos 
sambistas profesionales hacia los compromises profesionales). De 
esta manera adquirieron una legitimidad comercial significativa, 
refrendada por el enorme respaldo cuantitativo del publico en espec- 
taculos y ventas de discos. Pero su consagracion en el mercado no 
corresponds en ningun momenta con una evaluacion estetica posi- 
tiva, por lo menos en el ambito de la critica y de la intelectualidad 
urbana, formadora de opiniones y de juicios compartidos. 
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El valor de los juicios de valor 

La complejidad y el caracter contradictorio de los criterios aplicados 
en el establecimiento de jerarqufas en la musica brasilena es una 
caracterfstica de la propia heterogeneidad e importancia simbolica de 
la musica popular en nuestra sociedad. En pocas palabras, podemos 
pensar que los criterios legftimos, cuando se aplican a la musica 
popular, sufren una especie de tensionamiento resultante de su con- 
frontacion con otros criterios que a su vez negocian su legitimidad. La 
cuestion de la modernidad relacionada con la tecnologfa o el recurso 
del baile y de la participacion corporal en los momentos de experi- 
mentacion musical, funcionan como criterios que colisionan con 
aquellos que apuntan hacia la complejidad armonico-melodica o el 
placer sublimado y la autorfa mitificada. No obstante, tales criterios 
permanecen casi siempre en un segundo piano en buena parte de 
las practicas musicales que activan las referencias de la tradicion eru- 
dita para descalificar otras practicas musicales con la cuales se dispu- 
tan el mercado. Podemos incluso determinar que algunos grupos 
sociales admiradores de ciertos estilos musicales elaboran crite- 
rios hfbridos, fundiendo nociones tales como dedicacion, participa- 
cion cultural y autorfa sobresaliente, como ocurre en la samba. 

Asf pues, si los criterios presentan contradicciones, es necesa- 
rio que pensemos en las posiciones de los sujetos y grupos sociales 
que elaboran y defienden discursos valorativos. Esas posiciones cul- 
tural es reflejan determinados lugares sociales operantes en los proce- 
sos de valoracion, con lo que se establecen jerarqufas entre los sujetos 
y grupos sociales. A tales posiciones corresponden potencialidades de 
reverberacion diferenciadas en la sociedad, y all f se revelan desnive- 
les de legitimidad entre las practicas musicales defendidas por este o 
aquel grupo social. 

El historiador Paulo Cesar de Araujo, al analizar la historiogra- 
ffa de la musica popular brasilena, constata que la intelectualidad 
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urbana con acceso al sistema de ensenanza y a los sectores crfticos 
tiene el poder de silenciar determinadas practicas que no se adecuen 
a sus criterios de valoracion. En consecuencia, algunos artistas de gran 
exito de publico quedan sistematicamente fuera de enciclopedias, 
diccionarios, compendios, conmemoraciones, textos didacticos y 
analiticos (2007, pp. 335-351). De esta forma, son borrados de la his- 
toria y deslegitimados. 

Es evidente que la posicion sociocultural privilegiada de este 
grupo funciona como un poderoso instrumento de publicidad de sus 
criterios esteticos consensuados. Sin embargo, debe destacarse que 
esas determinaciones esteticas no corresponden a una imposicion 
cultural, pues su impacto en la sociedad es mucho mas complejo de 
lo que puede parecer. Es un hecho que la critica cultural posee el 
poder de formar opiniones, y la publicacion de una critica positiva 
goza de un enorme potencial de incrementar las ventas de ciertos 
productos culturales. Piezas de teatro, peliculas y espectaculos de 
baile tienden a obtener mayor exito comercial si han recibido criticas 
positivas. Pero esto no funciona exactamente de la misma manera en 
el mercado de la musica y en los programas de television. El grado de 
alcance de los productos audiovisuales televisivos y de las canciones 
populares supera por un amplio margen las ventas de periodicos y 
revistas, al punto de alcanzar un porcentaje mucho mayor de la 
poblacion nacional. Esto significa que un critico de prensa puede 
catalogar un CD como de bajisima calidad y poco creativo, y con 
todo, ese mismo disco es capaz de conseguir ventas estratosfericas. 
De manera similar, un artista o un grupo musical puede movilizar 
enormes cantidades de publico en sus presentaciones, vender miles e 
incluso millones de discos, y padecer al mismo tiempo de poco pres- 
tigio en la escala de valores compartidos en las instancias de critica 
del mercado nacional de musica. 

La inmensa red de argumentaciones positivas y negativas sobre 
las practicas musicales ofrece un panorama sobre el terreno pedre- 
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goso de las evaluaciones esteticas. Con todo, una cosa es cierta: es 
inevitable emitir juicios. A la larga, lo que Steven Connor cataloga 
como «imperativo del valor» nos impele a una «orientacion irreduc- 
ible hacia lo mejor y a un rechazo a lo peor» (1994, p. 12), confor- 
me establecemos un conjunto de disposiciones esteticas y eticas que 
perfilan nuestra vida social. Y son exactamente esos juicios de valor 
los que hacen que el campo de la cultura no sea una parcela transpa- 
rente y agradable de la experiencia colectiva, sino un territorio de 
conflictos agudos, negociaciones de divergencias y agresiones simbo- 
licas -y algunas veces fisicas- La tension entre el campo ideologico 
de los criterios legftimos y la trinchera no tan antagonica de los otros 
criterios aqui discutidos es un pequeno ejemplo de esta arena de 
embates, que puede ser muy dura, pero que es, sin duda, fascinante. 
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Sobre pastas, paquetes 
de bizcocho, o... 
de como el apetito musical 
es construido, fijado y 
transformado por los medios* 


Introduccion 

Luego de haber recibido la invitacion de Juan Francisco Sans y Ruben 
Lopez-Cano, para integrar un libro que tendria como objetivo princi- 
pal analizar los debates que se ventilaron en la lista de discusion de 
la IASPM-AL , me sentf, simultaneamente, halagada y abrumada: con 
todo lo que me agrada poder presentar mi apreciacion personal sobre 
los hechos, percibia, en la amplitud de los temas debatidos, una 
imposibilidad de esbozar algo coherente y consistente. Precisamente 
cuando estaba organizando el itinerario del texto, asi por casualidad, 
al abrir el diario del 29 de septiembre del 2008, algo me sorprendio: 
el suplemento semanal Folhateen mostraba, como artfculo de por- 
tada, el siguiente tema: «Salvados de la extincion: contra la corriente 
mp3 y ya pensando en la muerte de los CDs, jovenes coleccionan 


* Titulo original: «Sobre bolachas, pacotes de biscoito. ou... como o apetite musical se 
constroi, se fixa e se transforma pela mfdia» Traduccion: Douglas Mendez. 

J Revise varios testimonios, los cuales sirvieron de base para mis reflexiones. De estos 
interlocutores presento solo a aquellos que a continuacion cito explfcitamente: Agus- 
tm Ruiz (Chile), Chalena Vasquez (Peru), Eduardo Paiva (Brasil), Eduardo Vicente (Bra- 
sil), Ernesto Donas (Uruguay), Felipe Trotta (Brasil), Juan Pablo Gonzalez (Chile), 
Marcio Mattos (Brasil), Theophilo Pinto (Brasil) y Wander Nunes Frota (Brasil). 
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discos de vinilo e impulsan su venta en el mundo». En la resena, a 
cargo de la periodista Leticia Castro, se catalogaba al articulo de retro, 
y en el la se presentaba algo total mente contrario a las expectativas de 
hace apenas unos pocos anos: «Devoradores de pasta*: los discos de 
vinilo calan en el gusto juvenil y pasan a ser venerados como reli- 
quias. En los Estados Unidos, e incluso aquf en Brasil, la deman- 
da de LPs aumento». 

La Ifnea maestra de mi texto estaba all f trazada: yo debfa des- 
cartar unos cuantos subtemas que me habian despertado mucho inte- 
rns para dedicarme al analisis en una esfera que me es muy cara: el 
desarrollo de habitos de escucha impulsados por la tecnologia, en 
este caso representada por los soportes sonoros de la musica y sus 
relaciones con el paisaje sonoro (Schafer 2001) de los ultimos 25 
anos. Aun mas: el filon del analisis residirfa en las canciones. por 
que las canciones? Si en el universo de los medios de comunicacion, 
la musica es el lenguaje con mayor presencia en el paisaje sonoro, en 
el mundo musical, la manifestacion omnipresente se produce a traves 
de la cancion, y mas aun a traves de la cancion en los medios (Araujo 
2003). Este asunto ha sido objeto de mis reflexiones desde hace bas- 
tantes anos y dista mucho de agotarse. Me permitire, entonces, hilva- 
nar algunos comentarios organizados en topicos, a partir de citas 
literales tomadas de los debates. 


El formato CD como promesa (frustrada) de eternidad 

El advenimiento del sonido digital, materializado en el disco com- 
pacto (CD), en sistema digital, con lectura de rayo laser, surge impo- 


* El termino bolacha del original literalmente significa "galleta", pero que en Brasil es 
tambien una forma coloquial de denominar al disco de vinilo. Hemos decidido usar 
para esta traduccion al termino "pasta", que tambien I lego a usarse en espanol para 
referirse a el, y que ademas nos permite conservar la metafora culinaria con la que 
se juega en el titulo del artfculo en portugues (N. del T.). 
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nente, como la conquista definitiva de la alta fidelidad sonora. Por 
primera vez en la historia de los medios sonoros, se ofrecfa al publico 
un medio cuya lectura haria que definitivamente se prescindiera de la 
friccion, puesto que ahora los datos sedan lefdos mediante un haz de 
rayos laser. Un intermediario importante, la aguja, perdfa su funcion 
(debe recordarse que la sensibilidad de la aguja era un factor impor- 
tante en la cadena de reproduccion acustica y el apice de la preo- 
cupacion de los audiofilos). Ademas, la tecnologia digital daba la 
posibilidad de ofr obras de extensa duracion de manera ininterrum- 
pida (una sinfonia de Bruckner, por ejemplo). En cuanto al resto, 
las caracteristicas basicas del disco estereofonico se preservaban, de 
acuerdo con el celo extremo dejado en el momenta del trabajo en el 
estudio de grabacion. 

La digital izacion del sonido fue responsable de otras transfor- 
maciones de orden perceptivo. Con la total definicion del fonograma, 
libre de cualquier clase de interferencia -aquellos ruidos -, los inco- 
rregibles sonidos del tocadiscos (la vibracion de la roldana) y del 
propio disco (el chirrido, el ruido como de cotufas estallando, la 
crepitacion, todos originados por rasgunos en la superficie del vinilo), 
simplemente cesaron. En pocas palabras, el sonido digital elimino 
todos los inconvenientes de la friccion. En consecuencia, no es de 
sorprender que nuestros ofdos se hayan habituado muy rapidamente 
a este nuevo medio, y pasaran a despreciar a todos sus antecesores^. 

Adecentada la euforia generada por la llegada del nuevo medio, 
se empezo a percibir que la alta fidelidad de lo que se oye, incluso 


2 En este ambito, tal vez valga la pena recordar una de las pocas excepciones: en el 
caso de la musica de concierto, la categorfa mas o menos reciente de grabacion his- 
torica, en la cual la version de cada artista es el centra de las atenciones, lo cual cons- 
tituye una fuente sustancial de informaciones para musicologos y aficionados. En este 
medio, cualquier regrabacion, e incluso cualquier descubrimiento de material inedito 
es digno de mencion al ser trasladado al nuevo formato, al ultimo grito de la tecnolo- 
gfa: «Cada vez que se introduce un nuevo formato, el anterior se convierte en archi- 
vo a ser reciclado, y las viejas grabaciones se reprocesan y son relanzadas* (Chanan 
1994, p. 271). 
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tratandose de un disco desde la primera prueba de sonido hasta el 
resultado final (el disco DDD), no esta garantizada plenamente; 
la tecnologia era, en definitiva, imperfecta. El disco de4,5 pulgadas es 
tambien susceptible de sufrir danos en su superficie, fallar en la repro- 
duccion y tambien puede destruirse con facilidad por la accion de los 
hongos. Ha sido demostrado que es hasta mas perecedero que sus 
gigantes y pesados predecesores. Unida a la fragilidad del soporte 
ffsico, la tecnologia permite la clonacion , la copia perfecta, integral, 
sin perdida de datos. 

Por si esto fuera poco, al miniaturizar el objeto, se dejo de lado 
un elemento que dista mucho de ser considerado como secundario: 
lo que esta en el papel, es decir: la caratula, el encarte, el afiche. En 
muchos casos, estos iban mas alia de ser el mero envoltorio del disco, 
mas que eso, eran parte integral y de fundamental importancia en el 
conjunto del producto. En el caso del lanzamiento de obras remaste- 
rizadas, muchas veces lo que se hace en la practica es reducir el 
tamano de esas caratulas, asf de simple. En la mayorfa de los casos, 
el resultado final es casi ilegible, ni hablar de su diffcil manipulacion 
y su insercion en las estandarizadas cajas de CD, hechas de plastico 
facilmente rompible. 

Incluso si ediciones cuidadosas incluyen librillos con letras de 
canciones, datos acerca de las obras, autores o interpretes, la posibi- 
lidad de reproducir el mismo tenor de informacion es menguada. 
Ademas, el proyecto grafico pierde en calidad de manera brutal si se 
le compara con las cajas de los antiguos long plays (o elepes). Volvere 
sobre este punto. 


El elepe: de la derrota a la redencion 

Con la pureza del sonido digital, la escucha de discos de 33 revolu- 
ciones fue rapidamente abandonada y se hizo diffcil, a medida que el 
habito de ofr un disco compacto se adquirfa con igual velocidad. En 
otras palabras, la escucha de elepes exige un esfuerzo mayor en la 
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aprehension de las informaciones sonoras, justamente por la presen- 
cia de los sonidos parasitos (ruidos resultantes de la rotacion y la 
friccion). Desacostumbrados a esos sonidos, excluidos del paisaje 
sonoro, nos ocurre hoy, en relacion al disco de 33 revoluciones, una 
situacion semejante a cuando este sustituyo al de 78 revoluciones, 
aunque el original en cuestion fuera un Toscanini o un Furtwangler. 
La percepcion de la era del sonido digital es otra. No es de extranar 
que, asi como el disco, tambien el tocadiscos de 33 revoluciones 
haya seguido rapidamente el mismo destino que los discos de 78 
revoluciones: transformarse en pieza de museo^... O en objeto de 
culto de coleccionistas excentricos (Araujo 2004)^ (esto sin tomar en 
cuenta la desaparicion de los talleres de servicios, de las piezas de 
repuesto, como agujas y capsulas). 

La salida de un sonido del paisaje sonoro tiene implicacio- 
nes, en contrapartida, en otro nivel de recepcion. El sonido generado 
por el tocadiscos dara un guino semantico: las frecuencias producidas 
por la friccion de la aguja sobre el disco de vinilo, el movimiento 
audible de la polea en rotacion, vienen adquiriendo progresivamente 
una especia de aura, en el mismo sentido conferido por Walter 
Benjamin^, comparable, en buena medida, a aquella que las pesadas 
pastas de ebonita ya representan. 


3 Es curioso observar que el tocadiscos de elepe fue resucitado bajo la forma de un 
nuevo instrumento: los DJ colocan el disco, que la aguja electromagnetica lee, por 
friccion, en movimientos horarios y antihorarios. La rotacion regularmente progra- 
mada fue sustituida por la manipulacion. El DJ de hoy se comporta, en relacion al 
tocadiscos, como si estuviese tocando un instrumento de percusion, y no lidiando con 
una maquina. 

4 Para tener un ejemplo al respecto, vale la pena ver la pelfcula Durvat Discos, de Anna 
Muylaert (2002). 

3 De esta forma define Benjamin este concepto: «En suma, ^que cosa es el aura? 
Es una figura singular, compuesta de elementos espaciales y temporales: la aparicion 
unica de una cosa distante, por mas cerca que este» (Benjamin 1 987, p. 1 70). Es muy 
cierto que el concepto se refiere a objetos palpables, mientras que la audicion de 
musica se refiere a un evento. Aun asf, las analogies que vienen a continuacion son 
bastante pertinentes. 
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La escucha de un medio impregnado de ruidos, paradojica- 
mente, deja lagunas de decodificacion que llevan al oyente al ejerci- 
cio de la imaginacion por asociaciones libres: ocurre que la audicion 
de una obra cuya fijacion fonica se hizo en baja fidelidad acustica, 
abre camino para que el oyente se transporte (simbolicamente) a un 
mundo preterito, idealizado, transformado en culto: a un tiempo uto- 
pico, una vez que, no habiendo presenciado aquel momenta, es 
decir, la epoca en la que la fijacion fonica fue ejecutada, el oyente 
tiende a crear un pasaje sonoro compatible con el repertorio de su 
experiencia personal, de su historia de vida. Tal fenomeno, que ya 
ocurre con el disco de 78 rpm, viene a repetirse con el disco de 33 
revoluciones, salvo por la diferencia cualitativa en la relacion 
senal/respuesta. El oyente sigue siendo traductor de signos sonoros 
-de hecho siempre lo sera-, pero en este caso traduce en una inteli- 
gibilidad mas depurada. 


Misterios de la audicion clara: 
testimonios auditivos imaginarios 

Segun nos instruye el filosofo Walter Benjamin, a partir del surgi- 
miento de la fotografia el valor de culto pasa a ser sustituido por el 
valor de exposicion. Sin embargo, el primero nunca logro ser deste- 
rrado con facilidad: «EI refugio postrero del valor de culto fue el 
culto de la nostalgia, consagrada a los amores ausentes o difuntos» 
(Benjamin 1987, p. 174). Tal vez sea esa una de las razones que 
expliquen, en el caso de interpretes, sobre todo cantantes, no solo la 
aceptacion, sino incluso un sentimiento de satisfaccion, al escuchar 
las arcaicas grabaciones^ de Carmen Miranda, Fred Astaire o Carlos 

S> Situaciones de esta naturaleza aparecen con frecuencia en las pelfculas de Woody 
Allen (D/'as de radio, Balas sobre Broadway, entre otras). La recreacion adecuada de 
los paisajes sonoros de la memoria a traves de la cancion garantiza, en gran medida, 
la elocuencia de la narrativa. 
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Garde!' 7 . Y es que la marca personal del interprete construye, junto 
con el arreglo instrumental, todo el contenido de la obra, a traves de 
su performance , y la fuerza de esta es tal que el espectador-oyente no 
logra disociar el signo (imageries, sonidos) del objeto que representa 
(el cantante, el musico)^. Tal experiencia se puede verificar, sobre 
todo, en la musica popular, visto que esta tiene todos sus modelos 
fijados en la realizacion de la obra, preservada en la performance , y 
en este sentido el disco funciona como una especie de partitura. 

La necesidad de semantizacion del signo sonorcr* hace que la 
crepitacion y el chirrido de la era de baja fidelidad acustica (lo-fi) se 
traduzca en una ilusion: la de que podemos transportarnos simboli- 
camente a un tiempo pasado, al momento historico en que se realizo 


7 Chalena Vazquez narra un episodio interesante a este respecto: «Cuando en 1935 mas 
o menos, se proyectaban las pelfculas de Carlos Cardel en Lima, el publico aplaudfa 
las canciones... y cada cancion era aplaudida tanto que se exigfa al operador de la 
sala de proyeccion, a rebobinar la cinta y volverla a pasar. Mi padre me conto que en 
el caso del tango Mano a mano la repitieron seis veces. No habfa acceso de la gente 
comun y silvestre a tener discos y reproductores en sus casas... Pero seguro que todos 
se sabfan la cancion al salir de la sala de cine» (mensaje enviado el 8 de septiembre 
de 2007, 9:28 am). 

i! Al mencionar la palabra performance, estare siempre refiriendome al concepto crea- 
do por Paul Zumthor. Contrariamente a la nocion adoptada por el sentido comun, la 
performance abarca no solamente la presentacion en sf, sino tambien la recepcion y 
las condiciones de transmision del mensaje poetico (Zumthor 1997). 

3 La musica es un lenguaje dotado de caracterfsticas muy particulares y se presenta en 
varias facetas, por lo que no puede existir atribucion de significados de manera 
convencional. La musica esta compuesta de sonidos y silencios, organizados de 
acuerdo con leyes, cuyo origen se halla en la estetica de una epoca (Barroco, Cla- 
sicismo, etc.), en la cultura (las practicas del alto Xingu, las del norte de la India, el 
flamenco, etc.). No existe una relacion inmediata entre los sonidos concatenados 
y el sentido que pueden generar. La escala musical, por ejemplo, tiene su origen 
en la serie armonica, un data ffsico, estudiado por la acustica, y los sonidos, que no 
pueden ser vistos sino a traves de su representacion por aparatos (ciloscopios y otros). 
Siendo esto asf, la musica esta abierta -a veces, de hecho, de par en par- a cualquier 
atribucion de sentido que se le quiera conferir, mientras mas despojada este de ele- 
mentos intermediaries. Puede ser recibida como pura sensacion y sentimento, como 
cuando se la oye por primera vez. Mientras mas anadimos vivencias a la experien- 
cia de escucha, tanto mas estara la musica vinculada a una semantica particular 
(Araujo 2008). 
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la captacion fonica. Si una obra es pionera, unica, la grabacion, como 
un todo, adquiere los ribetes de objeto de culto, al igual que su inter- 
prete. En ese caso particular, son los indicios de baja fidelidad los que 
construyen el aura del signo sonoro-musicaP 

En otro sentido, la sustentacion de los defectos de la baja fide- 
lidad garantiza, en la performance, un caracter mas tactil, ya que nos 
sentimos mas cercanos a la version original, autentica, sin mayores 
intermediaciones de signos, capaz, por consiguiente, de ser recupe- 
rada. Es como si estuviesemos aproximandonos a la experiencia 
de las presentaciones en vivo. Paradojicamente, el sonido impure^ de 
las grabaciones originales remite a la idea de tosco, no falseado, puro, 
original. Al mismo tiempo en que la remasterizacion, al limpiar el 
sonido, intenta revelarnos la verdad acustica, la grabacion original, 
en su aspereza, expone el rostro sencillo -ingenuo- de un mundo 
perdido en el tiempo. 

En un sentido inverso, el ansia por el sonido limpio, sin interfe- 
rences, hizo surgir las tecnicas de remasterizacion, que no tienen 
como fin otra cosa sino la extincion del ruido: el chirrido, el sonido 
de las cotufas estallando, inaceptables para la escucha estandarizada 
impuesta por el mercado fonografico de la actualidad. Ocurre que, 
la mayorfa de las veces, la accion de los ingenieros es radical y acaba 
eliminado sonidos que registraban el rastro de la figura humana, 
como respiraciones, el arrastrar de las cuerdas, la friccion del arco, el 
movimiento de valvulas^. Por consiguiente, la extincion de la bulla 


10 La percepcion de ese fenomeno se presenta quiza de modo aun inconsciente, en el 
trabajo de muchos tecnicos de sonido. En ese sentido, cabe retomar, una vez mas, la 
referencia a las bandas sonoras de Dias de radio (Radio Days), Balas sobre Broadway 
(Bullets over Broadway ) de Woody Allen. 

JJ La expresion "ruidos parasitos" se refiere a los sonidos que resultan de la accion meca- 
nica de manipular el instrumento, tales como los ruidos de las Naves de un instrumen- 
to de viento, del ir y venir sobre el brazo de la guitarra, de la friccion de las crines del 
arco del violin o, incluso, la propia respiracion del cantante. 

12 Valga una experiencia personal que demuestra muy bien hasta que punto pueden lle- 
var los excesos de higiene: el estudiante de composicion Rafael Gallo transcribio, por 
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elimina la marca distintiva del origen del signo sonoro. Procediendo 
de esta manera, el ingeniero de sonido cimenta la historia del signo 
musical y su performance (Araujo 2003). 


^El viejo-nuevo elepe esta de vuelta? 

Con la franca desaparicion del elepe, rapidamente reasumido ahora 
con el sentido de articulo de lujo y lujuria de pocos aficionados, sur- 
gieron nuevos usos de la tecnologia y nuevos comportamientos de 
escucha, nuevos aparatos, programas para copiar, hacer cambios 
(Chion 1994), divisiones, compresion de informaciones acusticas. Sin 
embargo, quiza el dato mas relevante resida en la posibilidad de lle- 
var a cabo copias integrales, sin perdida de datos, y por anadidura, 
con muy bajo costo financiero. Como consecuencia de esto, se abre 
el camino para la pirateria digital de piezas musicales. La posibilidad 
de descargar archivos sonoros en la computadora redundara, desde 
luego, en nuevos criterios de seleccion de repertorio. Al contrario de 
lo que hace con los albumes o discos integrales, el oyente pasara a 
escoger canciones sueltas. Atento a esta situacion, Juan Pablo Gonza- 
lez indaga en la lista de discusion de la IASPM-AL: 

La crisis del mercado discografico por el mp3 y la pirateria, hace 
que la industria reoriente sus estrategias de produccion, regresando a 
la era anterior al rock'n roll , en la que los discos eran comprados por 
adultos. En un mercado pequeno como el chileno, esa crisis se hace 
mas evidente y ya se habla que los que compran discos (como 
una unidad completa) son los adultos, pues ahora los jovenes son 


solicitud mfa, el fado Perseguigao, de Maria Alice (c. 1926) para incluirlo en el libro 
Cangao d'Alem-Mar: o fado e a cidade de Santos (Realejo, CNPq). La version que 
tenfamos como referenda, remasterizada, paso por un proceso de filtro tan intenso 
que hizo irreconocibles los instrumentos. Para concluir el trabajo, Rafael tuvo que uti- 
Iizar la trascripcion de otro acompanamiento, anotando tan solo la Ifnea melodica. 
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consumidores de canciones, no de discos, que pueden compartir 
digitalmente. ^Es esto asf en Argentina, Uruguay, Peru, Brasil, Mexico, 
Colombia o Venezuela? ^Es hoy dfa el disco un concepto anticuado? 
^Efectivamente la industria esta reorientando sus estrategias hacia los 
adultos, que son los consumidores "historicos" de discos? (mensaje 
enviado el 4 de agosto de 2007, 7:45 am) 



Portada de Folhateen , 

29 de septiembre de 2008 


El hecho del cual el profesor Gonzalez es testigo apunta hacia 
una realidad presente en varias partes del mundo. No obstante, pue- 
den ocurrir algunos cambios inesperados. Cuando uno menos se lo 
habrfa imaginado, objetos, procedimientos, habitos tenidos como 
olvidados e incluso renegados vuelven a escena. Este es el caso del 
disco analogico, el elepe. Retomo aquf el mencionado suplemento 
Folhateen , del diario Folha de Sao Paulo. Teniendo como tema «Sal- 
vados de la extincion: contra la corriente mp3 y ya pensando en la 
muerte de los CDs, jovenes coleccionan discos de vinilo e impulsan 
su venta en el mundo» y subtftulo «Devoradores de pasta: los discos 
de vinilo calan en el gusto juvenil y pasan a ser venerados como reli- 
quias. En los Estados Unidos, e incluso aquf en Brasil, la demanda de 
LPs aumento», el reportaje revela algunos puntos de interes. 

Primeramente ha de resaltarse, afirma el reportaje, que buena 
parte de la nueva moda se ancla en la onda vintage. 
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Muchos adolescentes estan descubriendo el encanto de las pastas. 
A pesar de que su muerte habfa sido decretada hace veinte anos, 
el disco de vinilo esta cobrando nuevo aliento y se ha transformado 
en objeto de deseo entre el publico joven»^. 

La mayoria de estos jovenes no solo tiene tocadiscos, sino que 
ademas compra en ferias, tiendas de antigiiedades, consigue a traves 
de familiares, e incluso por el Internet. Para ellos, es justa la idea de 
que el CD es cosa del pasado, mientras que el vinilo "volvio para que- 
darse". Y sigue esta justificacion: «EI CD esta agonizando, es un medio 
muy desechable y fragil. Uno lo puede olvidar en cualquier sitio; se 
raya. Por su parte el vinilo exige mas cuidado y uno termina desarro- 
llando una relacion de afecto con el», afirma uno de los entrevistados. 

Si bien afecto a los grandes discos de pasta, el coleccionista de 
elepes actual no excluye el download. Pero, cuando realmente gusta 
de algo que conocio por el Internet, busca el disco en vinilo. Y para 
comprar, revisa exhaustivamente en sitios como eBay y GEMM.com, 
puesto que en Brasil los lanzamientos se disiparon. En verdad, las 
informaciones que el coleccionista captura en Internet le sirven como 
fuentes para una mayor especificacion sobre aquello que quiere 
conocer mejor. La siguiente observacion fue igualmente hecha por 
Agustfn Ruiz: 

(...) jovenes amantes de rock, pertenecientes a la clase media, que 
estudian en colegios particulares y particulares subvencionados, hay 
una preocupacion (entre otras) por la busqueda en Internet de la 
musica de las bandas precursoras. Se baja musica y se obtienen gran- 
des acopios para el uso permanente. Pero Internet tambien propor- 
ciona informacion historica acerca de la evolucion y proceso de las 

13 Teniendo en cuenta que me servf de la edicion en Imea, en la cual no hay 
numeracion de paginas, anoto, tan solo, entre comillas los pasajes citados. Me tomo 
el atrevimiento de no presentar la informacion bibliografica completa, con el fin de 
evitar tediosas repeticiones. 
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bandas (Wikipedia) y aporta ademas registros eventuales historicos 
(YouTube). Deep Purple, ACDC, Led Zeppelin, Pink Floyd (antiguo), 
Frank Zappa, etc. terminan siendo objeto de culto, donde los fetiches 
son, entonces, los albumes originales, es decir, ediciones digitales 
(CD) de las placas originales, caratula y todo (mensaje enviado el 4 
de agosto de 2007, 1 0:1 5 am). 

Dando continuidad a esta reflexion, Gonzalez completa: 

Lugares como Myspace (que suman fotolog, chat, videos, juegos, 
musica, etc.), constituyen el sitio ideal para un (pre)adolescente 
actual. Los folders de musica de Myspace son de canciones acumu- 
ladas de distintos albumes. Elios no quieren acumular albumes con 
canciones que no les gustan, solo quieren las dos o tres canciones 
que les interesan de un disco. 


Nuevas viejas maneras de ofr 

El culto a las pastas modified, nuevamente, la manera de ofr musica: 
las playlists tocadas en la computadora fueron sustituidas por el acto 
de seleccionar el disco en el estante y ofr, mientras se hojea el encarte 
y se observan los detalles de la caratula, sigue destacando el reportaje 
de Folhateen. Hay oyentes jovenes que incluso buscan reliquias de la 
familia para, acto seguido, apoderarse de las mismas. Ocurre que en 
el expolio lleguen a emerger algunas viejas-nuevas preciosidades, 
como por ejemplo, el cuarteto de Liverpool: «Hay ciertos tipos de 
musica que van muy bien con el vinilo. A los Beatles, por ejemplo, a 
mf me gusta ofrlos solo en el tocadiscos», afirma una coleccionista de 
1 6 anos. La buena recepcion depende, hagase hincapie, de la calidad 
de los aparatos de sonido. Un buen equipamiento es altamente 
estimulante, pero el aspecto material del disco es crucial para el desa- 
rrollo de un ritual de escucha que lleva a la exacerbacion de compor- 
tamientos con altas dosis de fetichismo. Algunas manifestaciones 
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de jovenes entrevistados se resumen en frases como «uno crea una 
relacion de carino», o incluso el acto de cambiar el lado del disco 
«tiene su encanto (...). Para mf, es como una ceremonia: sentarse, 
poner el disco en el tocadiscos y esperar a que la musica acontezca», 
confiesa una coleccionista francesa. 

Marcio Mattos, quien dono todos sus elepes a la Radio Univer- 
sitaria FM de la Universidad Federal del Estado de Ceara, tiene un 
punto de vista diferente: 

Por que? Principalmente porque nao tinha mais como escuta-los, mas 
tambem porque atualmente se quiser ter todos os discos que doei 
posso te-los no HD do meu computador, o que antes ocupava toda 
uma estante. Com isso tenho busca rapida, nao preciso perder tempo 
cuidando, limpando, posso escutar a qualquer hora , gravar num 
mesmo CD musicas de LPs diferentes enfim. O caso e que muitos tern 
um apego sentimental com os LPs. Para mim, particularmente, a 
musica digital e facil de ser manuseada. E, claro, conseqiientemente, 
facil de ser pirateada (las cursivas son mfas)^. 

Aunque representen una capa reducida del publico, muy pro- 
bablemente proveniente de familias con un poder adquisitivo razona- 
ble, esos aficionados deben ser tornados en consideracion, puesto 
que es bastante posible que configuren una futura generacion de 
formadores de opinion, caso que no decidan actuar como producto- 
res musicales. Por lo que se ve, la inmensa mayorfa de los oyentes de 
musica opta por el medio digital, el cual se volvio monetariamente 
mas conveniente, destaca Theophilo Augusto Pinto: 

• Hoje, um LP como os usados pelos DJs pode custar algumas dezenas 
de dolares. O CD, hoje em dia, custa centavos. 

14 Un boletfn del portal Terra anuncio el deseo de Elton John de acabar con Internet, 
porque esta disminuyendo la venta de sus discos drasticamente. Por otra parte, creo 
que la apropiacion de la musica por Internet no se debe tan solo al valor en sf de la 
misma. 
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• Um toca-discos, no Brasil, custa mais de U$500 e e muito melhor do 
que aquilo que usavamos em casa. Que eu saiba, nao existem toca- 
discos baratos a venda, hoje em dia, que nao sejam usados. Em 
contrapartida, um Walkman de CD custa em torno de U$50, uma 
diferenga de pelo menos dez vezes. 

•LPs podem "soar melhor" para alguns, contanto que se esteja escu- 
tando pela primeira vez. O LP sofre degradagao do som. Ninguem se 
lembra que muita gente gravava em fita de rolo o proprio LP so para 
nao toca-lo? Dito de outro modo, o LP esta sendo utilizado pela 
sociedade de uma outra maneira, me parece. Saem discos com trilhas 
sonoras de novelas ou outros conteudos mais "popu lares" e entram 
em seu lugar um tipo de musica para uma elite que tern dinheiro (e 
paciencia) de compra-los e a seu equipamento (...). Talvez algo como 
um "artigo de colecionador", como os automoveis antigos (mensaje 
enviado el 7 de agosto de 2007, 9:28 am, las cursivas son mias). 

Interesante es, en este nuevo contexto, el hecho de que una 
actitud de escucha datada de hace un cuarto de siglo se integra per- 
fectamente con otra mas antigua. En otras palabras, el universo ana- 
logico y el digital logran dialogar intercomunicandose de forma 
creativa^ (o amigable , segun la jerga de la informatica). Es un hecho 
que la mania vintage o retro -termino que varfa de acuerdo con el 
enfoque analitico- viene cobrando cierta fuerza y eso ya lleva anos: 
no es de hoy que la vieja carcasa del radio-tocadiscos se presenta en 
gabinetes de madera (o de plastico en imitacion de madera), con el 
design de las rockolas de las decadas de los anos cuarenta y cincuenta 
Qpor que sera que estos aparatos siempre son promocionados con un 
tono de ironia y escarnio, si bien disimulado, en los espacios perio- 


15 Destaquese, no obstante, que existen dificultades tecnicas significativas en relacion a 
la transposition de los materiales analogicos a digital. No es posible copiar un elepe 
en un CD con facilidad, tal como se hacia con un elepe en un casete, por ejemplo. 
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dfsticos brasilenos?). Y tal novedad parece coincidir con la desapa- 
ricion o declive del CD, en cuanto soporte de material privilegiado de 
la musica digital. Resta indagar si habna alguna relacion causa-efecto 
en este fenomeno. 

Tales situaciones se dan en el medio social porque los vfnculos 
entre tecnologfa y uso social no son deterministas, advierte Theophilo 
A. Pinto: 

(...) pretende-se justificar "objetivamente" uma escolha que tem muito 
de subjetivo, historico, sociologico, semiotico etc. Volta-se aquele 
ponto: recriamos significados a partir dessas maquinas. Apenas para 
dar um exemplo mais antigo, e bom lembrar que a Victor foi a pri- 
meira a colocar a campana dentro de um move! ao inves de deixa- 
la exposta por cima do disco (chamou-a de Victrola). O som piorou, 
mas a maquina tornou-se muito menos agressiva visualmente para a 
maioria das familias que trocaram os antigos gramofones por Vic- 
trolas. Este e um otimo exemplo de como a sociedade utiliza a tecno- 
logia nao de uma maneira determinista (em direpao a melhora da 
reprodupao sonora) de acordo com seus interesses (nem sempre tec- 
nicos). 

En este punto, es menester indagar en cuales razones principa- 
ls podrian atribuirse al regreso del elepe. ^Una cuestion de moda? 
^La reinvencion de un producto con el fin de crear nuevos nichos de 
consumo? Segun el medio empresarial, el elepe es un mercado de fu- 
ture prometedor en Brasil. Este no puede ser cuantificado porque ya 
no hay produccion local de discos analogicos. Otro dato relevante es 
el hecho de que hasta hace poco tiempo, en algunos establecimien- 
tos comerciales, la clientela era mas vieja. Hoy en dfa hay un sensi- 
ble aumento del numero de clientes adolescentes. Por ultimo, hemos 
de senalar que, segun datos de la industria fonografica estadouniden- 
se (Recording Industry Association of America, RIAA), la venta de ele- 
pes credo 36,6% de 2006 a 2007; por su parte, la de CD cayo 
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en 1 7,5%. Hemos de preguntarnos si sera ciertamente la onda vintage 
la que impulsa este mercado, o es acaso una nueva estrategia de las 
grabadoras para lograr que su negocio resurja. Como recuerda Juan 
Pablo Gonzalez, parecen existir indicios de que los elepes estan 
menos expuestos a la piraterfa. Gonzalez afirma: 

Un sello historico chileno, Dicap (que editaba a Victor Jara y Quila- 
payun en los setenta) quiere volver a sacar esos LPs como LPs cuyas 
matrices fueron destruidas por los militares. Me dicen que en Europa 
hay un regreso a la fabricacion de LPs, que son mas diffciles de 
piratear, "suenan mejor" y son mas interesantes como objetos graficos. 
jAdemas duran mas que los CDs! (mensaje enviado el 7 de agosto 
de 2007, 8:52 am). 

Parece sorprendente presenciar el regreso de un medio que se 
daba por extinto definitivamente en el ambito de la alta tecnologia. Ha 
de evaluarse en que medida el regreso del elepe esta vinculado a las 
necesidades inherentes a una practica cultural especifica, a un cierto 
modus vivendi de un nuevo milenio que apenas acaba de comenzar. 


Las diferentes piezas del disco 

Destaquemos a esta altura que del gramofono al disco compacto 
existe toda una gama de innovaciones tecnicas, que en gran medida 
influyeron en el universo de la musica fonofijada: varias etapas se 
sucedieron en la escala tecnologica. En este sentido, vale citar el 
esclarecedor comentario de Roy Shuker, a pesar de su extension: 

Durante os anos de 1930, o disco de ebonite de 10 polegadas, 78 
rpm, surgiu como formato padrao, mas as experiences e as pesquisas 
continuaram. Levava-se em consideraqao a qualidade sonora, mas o 
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mais importante, indiscutivelmente, era a quantidade de musica que 
podia ser colocada no disco, oferecendo ao consumidor "algo mais 
pelo seu dinheiro". Nos primeiros anos do pos-guerra, a Columbia 
criou o disco long-play de alta fidelidade com vinil - material recen- 
temente desenvolvido. Em 1 948, a Columbia langou o LP de 1 2 pole- 
gadas, 33 1/3 rpm. Recusando-se a estabelecer urn padrao comum de 
formato, a RCA desenvolveu o disco vinil de 7 polegadas, com um 
grande furo no meio, que tocava em 45 rpm. Depois de alguns anos 
de competigao entre as duas velocidades, as empresas fecharam um 
acordo e passaram a produzir os dois formatos. Em 1952, o LP tor- 
nou-se o principal formato para a musica classica e o disco de 45 rpm 
para os singles destinados as emissoras de radio, vitrolas automaticas 
(jukeboxes), e vendas a varejo (1999, p. 135, las cursivas son mfas). 

Anade Juan Pablo Gonzalez, tomando como referenda la teorfa 
del pop/rock: 

Desde la invencion de los discos de 45 y 33 rpm a fines de los anos 
cuarenta, el single de 45 se mantuvo vinculado a la musica popular 
y el LP a la musica clasica. Sin embargo, algo cambio a mediados de 
la decada de 1960 y el LP comenzo a ser un soporte cada vez mas 
utilizado por la musica popular^ ^ (mensaje enviado el 1 6 de agosto 
de 2007, 9:09 am). 


16 El comentario continua asf: «Como no tenemos una historia de la industria discogra- 
fica en America Latina, estamos condenados a repetir lo que dicen los libros del 
norte, pero tambien podemos escribir nuestra propia historia. Me parece que gene- 
ros como el tango y el bossa nova circularon en LP mucho antes que el rock, lo 
mismo con el "folklore". Violeta Parra fue una artista de LP, por ejemplo, aunque Vic- 
tor Jara fue de "single" y LP». A lo que Theophilo A. Pinto recuerda, inmediatamente: 
«lncluso antes del bossa nova, un grupo de choros llamado Pessoal daVelha Guarda, 
que inclufa a Pixinguinha, Jaco do Bandolim y otros produjo algunos LPs entre 1 955- 
1 956» (mensaje enviado el 1 6 de agosto de 2007, 1 1 :05 am). 
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En este sentido, Eduardo Vicente recuerda que 

el primer ano en que la venta de elepes supero a la de los sencillos 
en el rock, fue 1967, signado por el lanzamiento del Sargento 
Pimienta y, en consecuencia, por un momento importante en el pro- 
ceso de legitimacion del rock en tanto "arte". De hecho, 1967 tam- 
bien es el ano de lanzamiento de El graduado, de Mike Nichols, la 
primera pelfcula que tenia una banda sonora constituida exclusiva- 
mente por canciones de rock (Paul Simon) (mensaje enviado el 8 de 
agosto de 2007, 10:28 am). 

Varios perfeccionamientos se sucedieron hasta llegar a la con- 
solidacion del elepe. No se puede dejar de mencionar, sobre todo, el 
impacto causado por el grabador, de forma destacada en lo que res- 
pecta a las cuestiones de orden economico, capaces de influir en el 
funcionamiento de la industria del disco como un todo. Para citar un 
ejemplo, la posibilidad de que se grabaran las matrices originales en 
Europa -donde los costos relativos al pago de los musicos eran bas- 
tante inferiores- y la posterior confeccion del disco en los Estados 
Unidos. Si no hubiese existido el grabador, tal estrategia, que le pro- 
dujo millones de dolares a la industria estadounidense, no habria sido 
siquiera imaginable (Chanan 1994, p. 257). 


Recopilaciones, albumes 

Para el estudio de la cancion popular se hace absolutamente necesa- 
rio analizar todos los elementos constitutivos que la identifican (disco, 
encarte, desempeno en el escenario, indumentaria, modo de expre- 
sarse verbalmente, presencia en prensa y television, etc.). Esos son los 
detalles que Christian Marcadet (2007) no descuida al analizar el 
tema. Decia, hacia poco, que los albumes de la era del CD descui- 
daban el cuidado grafico, en relacion con los elepes. Volvamos a este 
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tema, ahora tomando como punto de partida la propia nocion de 
"album". 

Segun Roy Shuker, los albumes se dividen en tres tipos: concep- 
tual, de tributo y en beneficio de una causa. Fueron concebidos ini- 
cialmente en la forma de doce pulgadas, en 33 rpm (mas tarde 
sustituida por el CD). Los albumes conceptuales, modalidad que 
parece haber sido inaugurada por Frank Sinatra, son planificados en 
el ambito de un principio unificador, una tematica a ser desarrollada, 
que puede ser instrumental o vocal, compositiva, narrativa o Ifrica 
(Shuker 1999, p. 1 7). 

Floy se habla de de albumes personalizados, despues del adve- 
nimiento de los programas de edicion de archivos sonoros y musica- 
les. Ha de recordarse, no obstante, que tal practica ya existia, desde 
el momento en que se crearon los grabadores: primeramente, con los 
de rollo, seguidos por los casetes. Las largas secuencias mezcladas 
0 mezclas ) una con otra, sonando en cajas acusticas hi-fi, perfecciona- 
das y potentes, causaban una verdadera conmocion en los bailes 
juveniles de la decada de los anos setenta. 

El disco compacto adapto ese procedi miento, al permitir la crea- 
cion de una banda musical, a partir del comando aleatorio (shuffle) y 
de la multiplicidad de discos en varias bandejas, sonando continua- 
mente a lo largo de varias horas. La informatizacion de los medios musi- 
cales trajo consigo otros recursos, lo que permitio desde la copia 
individual de una sola pieza del disco hasta el montaje, segun criterio 
del oyente-propietario de los aparatos. Sin embargo, la aparicion de la 
banda ancha propicio la descarga no solo de archivos (jno mas piezasl), 
sino de albumes completos. Theophilo A. Pinto senala lo siguiente: 

Ademas de mp3 de canciones, existe la "obra completa" en un unico 
archivo compactado; es el caso de muchos artistas que tienen todos 
los CD en un unico "rar", "zip" o equivalentes. Ademas de eso, a 
veces se encuentran videos, fotos, letras de canciones, etc. 
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La facilitacion en el proceso de creacion de secuencias musi- 
cales permitio la confeccion de albumes directamente por la compu- 
tadora. En este punto se hace interesante observar el tipo de 
concepcion que orienta el montaje de esas compilaciones. Sobre este 
asunto, Ernesto Donas teje consideraciones de interes: 

Un coletazo de mp3 y otras formas de transmision de musica nom- 
bradas abajo -con computadores, iPods y demas, con sus shuffles o 
reproducciones de albumes "intactos"- es el efecto en los propios 
musicos, en la propia concepcion de un album. O sea, ^que tipo de 
modificacion surge en relacion a aquel cuidado con el orden de las 
canciones (incluyendo temas, arreglos, puntos culminantes, etc.) de 
una narrativa en el trabajo discografico por parte del musico o grupo 
musical? ^Han sentido cambios? sera mas palpable dentro de cier- 
to tiempo, con mas perspectiva? Creo que va bastante mas alia de 
lo que pudieron ser las compilaciones/coletaneas/greatest hits of... Mi 
cuestion es que tipo de nueva(s) narrativa(s) auditiva(s) se esta(n) 
generando (mensaje enviado el 4 de agosto de 2007, 7:33 am, las 
cursivas con mfas). 

Considero esta preocupacion de extrema relevancia, la cual 
merece ser estudiada a fondo. Alude, inmediatamente, a los habitos 
de escucha. Estos constituyen, en gran medida, los trazos particulares 
que caracterizan no solo el trabajo artistico y tecnico, sino, sobre 
todo, dejan constancia de como se dan los procesos socioculturales 
de un perfodo (historico) que, a su vez, determinan en pequenas dosis 
los cambios que con el tiempo tendran larga duracion. Asf pues, ya 
nos estamos remitiendo a los habitos de escucha como elementos 
constitutivos de la historia. 
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Los papeles del papel 

Como decia hace un momenta, lo que esta en el papel, es decir, la 
caratula, el encarte, el afiche, esta lejos de ser considerado un ele- 
mento secundario en el conjunto del album. En muchos casos, estos 
componentes van mas alia de ser la mera envoltura del disco; aun 
mas, son parte integrante y de fundamental relevancia en el conjunto 
del producto. 

El objeto material, la caratula, se volvio tan elaborada que en 
muchos casos gano autonomfa, hasta convertirse algunas en verdade- 
ras obras de artistas graficos, que llegaron a ser disfrutadas con el 
mismo interes que la propia musica. Ejemplos memorables son los 
albumes de grupos de rock como Yes, Pink Floyd y los discos de otras 
bandas de rock progresivo con extensos encartes, afiches, etc. La tran- 
sicion al CD les dio otra dimension, a veces inapropiada, como ya he 
comentado. De todos modos, la funcion inicial de la portada es crear 
una imagen del artista y de la obra. Con la musica on-line , el intere- 
sado hace su album ad libitum (o personal izado), el cual no siempre 
tiene portada o cualquier otro trabajo visual, o exactamente al con- 
trario: esta dotado de portada de autoria propia, unica, exclusiva. 

No obstante, segun algunos analistas, la funcion de la caratula 
o de cualquier otra pieza periferica no tiene relevancia; es lo que 
opina Felipe Trotta: 

Nao e o suporte, a capa, a ilustraqao, o encarte, o fetiche material 
nem o acumulo de acervos pessoais que realmente importa para o 
ouvinte comum. O que importa e a musica em si, os sons, a letra, a 
levada, a sonoridade, enfim, essa coisa imaterial e nao palpavel que 
e nosso "objeto" de trabalho e pesquisa. Acho que a aura esta no 
componente sonoro e nao no invdlucro artistico-comerciai que mol- 
dou a circulaqao comercial de musica ate hoje. A prova disso e que 
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ha grupos numerosos de jovens (e outros nao tao jovens) que simples- 
mente nao compram mais discos. Isso deixou de ser importante, ja 
que a musica esta disponivel a um clique. (...) E mais: e interes- 
sante pensar na estetica low-fi que vigora atualmente. Parece parado- 
xal, mas na era da tecnologia e da qualidade absoluta, a qualidade 
de gravaqao e de audipao esta perdendo a importancia. Seria um 
retorno a experiencia musical ritualfstica, comunitaria? (mensaje 
enviado el 8 de agosto de 2007, 1 :4 7 pm, las cursivas son mias). 

Tales afirmaciones merecenan un anal isis mas detallado. Con 
todo, limitandome a lo que me propuse presentar aquf, me atreverfa 
a afirmar que, en este momenta, el papel del papel sf es relevante. El 
regreso del elepe podria justificarse, en alguna medida, por la ausen- 
cia de elementos visuales, visibles, pues nuestra cultura esta regida 
por la visualidad. Para elucidar mejor este problema, me permito citar 
un interesante trabajo del semiotico Norval Baitello, literalmente: 

Vivemos, profundamente, ate a ultima das nossas fibras, dentro de um 
mundo da visualidade. Que evidentemente nao comeqou agora, mas 
que foi se desenvolvendo e foi se sofisticando de tal maneira que 
todos nos podemos suspeitar que estamos nos tornando surdos. O 
valor do som e tao menor que o da imagem no nosso mundo e no 
nosso tempo, que este fata pode ser lido em inumeros momentos da 
nossa vida e do nosso cotidiano. (...) Em todas as esferas da atividade 
e da cultura contemporaneas detecta-se um predominio do visual 
sobre o auditivo. (...) A cultura e a sociedade contemporaneas tratam 
o som como forma menos nobre, um tipo de primo pobre, no espec- 
tro dos codigos da comunicaqao humana. Somos obrigados a ser 
apenas visuais. Tudo o mais, todo o restante e dispensavel. E acesso- 
rio. Nao importa se tern repercussao, se tern efeito de repercussao (no 
sentido de percussao que se repete) aquilo que fazemos. Importa se 
isto esta visfvel. 
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E a visibi lidade tern tambem o seu tempo que e um tempo natu- 
ralmente muito mais curto e muito mais veloz do que o tempo da 
audiqao, do fluxo do ouvir. Portanto, tudo que e visfvel, morre mais 
rapido. Por isso, vivemos tambem numa epoca da perecibi lidade. E 
como todos somos obrigados a ter imagens, imagens com alto grau 
de visibilidade, vivemos na era da saturaqao da visibilidade e da ima- 
gem. (Baitello 1997, pp. 4-8). 

El artista de los medios es en extremo visible y la visibilidad es 
de fundamental importancia para el modus operandi de las grabado- 
ras. La supresion de la parte material, palpable, visual esta definitiva- 
mente relacionada con un comportamiento de aceptacion o rechazo 
del artista mediatico. En el caso de los artistas por encargo, esto es, 
aquellos que fueron concebidos en las oficinas de las majors, la ima- 
gen visual debe ser emitida como un bombardeo constante. La elimi- 
nacion de ese componente acabaria, a la larga, por hacer tambalear 
la volatil industria discografica^ ' 7 . 

Si las cosas ocurren de esta manera, entonces no puedo ser de 
la misma opinion que Eduardo Paiva, cuando sugiere que la musica 
popular comercial es independiente de los lenguajes que la compo- 
nen, como un todo: 

Sera que podemos pensar que a musica popular tern um sentido 
midiatico que necessita, para se materializar, de toda uma serie de 
outras coisas, que muitas vezes nao tern nada a ver com musica? 
Capas, fotos, selos, suportes... E as gravadoras sempre viveram mais 
de vender esse lado midiatico que o lado musical, ou de forma sinte- 
tica, de vender papel e plastico, e nao musica. E quando, pela primei- 


17 Un interesante ejemplo es la cantante Madonna: todo el tiempo en los medios, todo 
el tiempo cambiando estrategias de accion, apariencia ffsica, concepciones filosofi- 
co-doctrinarias, etc. No obstante, su voz permanece immutable. 
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ra vez, conseguiu-se descolar a musica do suporte, no caso do mp3 
e de outras formas de musica que se desloquem por rede, as grava- 
doras iniciaram grande crise (mensaje enviado el 8 de agosto de 
2007, 4:14 pm, las cursivas son mias). 

Si bien este asunto es por demas complejo para ser tratado en 
las dimensiones de este trabajo, creo que atribuir la ausencia de 
soporte material al colapso de las grabadoras es insuficiente. Mas que 
piezas musicales, las grabadoras venden productos con imagen pro- 
pia. Y la imagen que se pone a la venta es construida de forma cau- 
telosa, detallada, de manera que corresponda con el publico al que 
quiere destinarse. De esta forma, el artista es y se hace visible en sus 
actitudes, gestos, desempeno, fotografias, y en todas las situaciones 
posibles de su actuacion. 

Por lo demas, creer que las grabadoras son "el gran villano" del 
medio artfstico es incurrir en un equfvoco elemental. En este punto, 
estoy de acuerdo con Eduardo Vicente, cuando protesta: 

Eu defendo que as condipoes de legitimapao da musica popular 
foram dadas pela industrializapao (da mesma forma que as da musica 
erudita foram dadas pela escrita musical). Atacar a industrializapao, 
portanto, tern conseqiiencias que precisam de analise mais conse- 
quente. E o conceito de aura de Benjamin (e Baudelaire) que -no 
meu modo de entender, tern sido mal utilizado nessa lista- nao me 
parece ter muito a oferecer nessa discussao (mensaje enviado el 9 de 
septiembre de 2007, 3:44 pm). 

El fin de las grabadoras no constituye un bien en sf: el final de 
la industria fonografica se contrapone a un «regreso al diletantismo y 
al mecenazgo (de partidos politicos, organizaciones criminales, igle- 
sias, fundaciones privadas y gubernamentales)». De esta forma sinte- 
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tiza su evaluacion: «La musica popular siempre existio y siempre exis- 
tira, pero la musica popular industrializada es fruto del ultimo siglo de 
relaciones entre empresas y artistas (...). Sin ella, los Beatles no se 
habrian encontrado con George Martin, ni Irineu Garcia a Tom, Vinf- 
cius y Joao Gilberto». En sintesis: «No es algo que pueda ser reduci- 
do a la simplona oposicion entre capitalismo y amor al arte» (mensaje 
enviado el 9 de septiembre de 2007, 5:44 pm). 


Bonus track 

Luego de estas reflexiones presentadas en forma mas o menos rapso- 
dica, me resta tan solo concluir anadiendo algunas ideas que no 
pudieron ser desarrolladas en el texto. Quedan aqui, registradas, para 
una etapa futura. 

^Discos o canciones? Este fue el tema que condujo el desa- 
rrollo de este trabajo. No pude seguirlo al pie de la letra. Los discos 
pueden estar constituidos por una suma de canciones, juntas alea- 
toriamente. Pueden, incluso, componer compilaciones de exitos, asf 
como resultar de un proyecto especifico. 

Las canciones, por su parte, no pueden ser solo consideradas 
obras, sino tambien productos, sobre todo si el objeto en cuestion es 
la cancion creada por los medios. Inscrita en el disco, sera un modelo, 
de la misma manera que lo hace la partitura (si bien sus naturalezas 
son muy diferentes). 

En cuanto a las formas de escucha individualizada, a la carte 
(playlists para algunos), se puede afirmar que aumentaron en canti- 
dad, en virtud de la facilidad de manipulacion de programas de com- 
putadora. Para proceder a formarse una fonoteca particular, se hace 
absolutamente necesario prestar atencion a las recomendaciones de 
Marcadet (2007), con el objetivo de diferenciar una suma de piezas, 
o archivos, de obras completas. 
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Para culminar, un panorama paradojico que informa sobre los 
oyentes clariaudientes^ (Schafer 2001): por un lado, existe la oferta, 
que incluye desde la posibilidad de busqueda a la confeccion de la 
copia (gratuita o paga), reproduccion electroacustica de un deter- 
minado repertorio por el Internet; por el otro lado, la posibilidad de 
contacto directo con el objeto material, palpable -el disco-, fue 
eliminada, una vez las tiendas de discos practicamente desaparecie- 
ron. Si bien pasajera, la onda del vinilo pone en cuestionamiento 
algunos asuntos, sobre todo los relativos a la supremacia de la tec- 
nologfa, aceptada como un movimiento ascendente con miras a 
un futuro coronado de exito. Un pensamiento determinista frustrado 
no podrfa tener otra consecuencia que no fuera una insolente sonrisa 
infantil contra la tecnocracia que todavfa cree en la eterna lucha hom- 
bre versus maquina. 


18 Como sugiere el neologismo, dariaudienda remite a la audicion atenta, clara, de 
manera que no se permita la perdida de los acontecimientois sonoros. Surge como 
analogfa de darividencia. 
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Musicologia popular, 
juicios de valor 
y nuevos paradigmas 
del conocimiento 


Musicologia popular es un termino acunado en los ultimos anos para 
definir un campo de estudio que se ocupa especfficamente de la 
musica mediatica, moderna, masiva y comercial (Gonzalez 2001). 
Con esto se la quiere distinguir de las ramas mas tradicionales de la 
disciplina, como la musicologfa h istorica (o historia de la musica), 
la musicologia sistematica (o teorfa de la musica), o la etnomusicolo- 
gfa (folklore), donde el estudio de este tipo de musica no tenia mayor 
cabida: «(...) cuan diffcil es para los intelectuales superar las opo- 
siciones de la "razon dualista", salirse del ambito cerrado de lo acade- 
mico e intelectualizado, poder dar una mirada que no resuite 
descalificadora sobre los mitos, gustos y creencias populares» (Follari 
2000). El hecho de que en el seno de la musicologfa tradicional se 
haya abierto una brecha que permite asomarse a una musica que 
antes desdenaba airadamente-sujeta a los vaivenes de la moda, a las 
leyes del mercado, de naturaleza aparentemente banal e intrascen- 
dente- muestra que sus objetivos se han ido transformando de una 
manera sensible. 

Esto ha permitido comenzar a considerar las manifestaciones 
musicales populares como culturales en el mas amplio sentido del 
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termino, es decir, como posibles campos de estudio, en contraposi- 
cion al viejo paradigma, donde solo la musica clasica y el folklore 
eran dignos de tal merecimiento. No es una mera coincidencia tem- 
poral el que la musicologia popular haya surgido a la par de los nue- 
vos paradigmas del conocimiento que en las ultimas decadas del siglo 
xx se venian gestando en el seno de las ciencias sociales. Se fue 
haciendo cada vez mas evidente que la musicologia tradicional era 
incapaz de dar respuestas a las nuevas realidades musicales, las cua- 
les se complejizaron de manera exponencial en la medida en que la 
practica musical incorporaba nuevas tecnologias a su quehacer coti- 
diano, como el registro sonoro, la amplificacion electrica, los instru- 
mentos musicales electronicos, la transmision remota del sonido, la 
radio, la television, el cine, la sintesis digital de sonido, la Internet, los 
software de notacion musical y secuenciadores, etc. Esto permitio una 
masificacion de la musica a niveles nunca antes vistos en la historia, 
lo cual la ha convertido en una de las grandes industrias del mundo 
actual. Un fenomeno como el regueton resulta inabordable y practi- 
camente inexplicable desde la perspectiva de la musicologia tradicio- 
nal (al punto de que esta pueda dudar incluso de que se lo pueda 
considerar siquiera como "musica"), y rebasa por complete los alcan- 
ces, metodos, teorias y problemas que se habia planteado desde sus 
origenes en el siglo xix. 

En la practica, la paulatina acogida que los estudios de musica 
popular han ido teniendo en los planes de estudio de universida- 
des y centros de investigacion «indican la via para una apropiada 
re-conceptual izacion de la musicologia como discipl ina» (Shepherd 
1991, p. 189). No obstante, muchos departamentos universitarios de 
musica en el mundo permanecen aun imperterritos ante la musica 
popular, concentrando tozudamente todos sus esfuerzos en estudiar 
apenas un infimo aspecto de la realidad musical existente, cual es la 
produccion musical centroeuropea tildada de docta, seria, clasica, 
academica, culta, erudita, e ignorando una inmensa cantidad de 
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practicas musicales (las que consume y disfruta la mayor parte de la 
poblacion mundial) que quedan totalmente marginadas del estudio 
de la musicologia, descalificadas con los motes de popular, comer- 
cial, trivial, ligera, intrascendente o banal. Asp la cumbia o la salsa 
jamas podrfan constituir tema de estudio en muchos de estos depar- 
tamentos, ya que no entran en la logica que sostiene al paradigma 
moderno. En otras palabras, el paradigma no las legitimaria jamas. 
Mas aun, en el supuesto negado de que llegasen a adoptarse como 
temas de estudio (muy a pesar del paradigma), los metodos y teorias 
disponibles resultarfan totalmente ineficaces para dar cuenta de esos 
fenomenos musicales. El problema es que «los paradigmas actuan 
como filtros que solo nos permiten ver lo que se halla dentro de su 
racionalidad, de sus parametros de verdad; asf, impediran que llegue 
a la mente del cientffico lo nuevo, lo diferente, lo que no entra den- 
tro de su racionalidad y reglas, ya que el lo no serfa "legitimo"» (Hur- 
tado y Toro 2007, p. 2 1 ). 

En este sentido, la musicologia popular se atiene a muchas de 
las caracteristicas que atribuimos actualmente al paradigma postmo- 
derno. Su propia naturaleza ha obligado a los investigadores a tra- 
bajar de maneras consideradas como ineditas dentro del anejo 
programa de la modernidad. Por ejemplo, los sesudos anal isis musica- 
les realizados a las obras maestras del canon clasico (como las sinfo- 
nias de Beethoven o las operas de Wagner) tan caros a la antigua 
musicologia, resultan improcedentes e insulsos cuando se los aplica a 
canciones como La gota fria o La gasolina, donde el contexto impor- 
ta tanto o mas que lo inmanente de la obra musical en sf. Los actores 
sociales -como el publico que consume la musica, o la creciente 
legion de mediadores que intervienen en el proceso de comunicacion 
musical (productores, financistas, editores, radiodifusores, DJ, in- 
terpretes)- han desplazado al compositor del rol omnfmodo que 
desempenaba dentro del antiguo paradigma musicologico. La inter- 
subjetividad ha sustituido a la estetica. Esta sustentaba la division 
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entre musica poetica (musica "buena" o de alto nivel) y musica pro- 
saica (musica "mala" o de nivel bajo), pero esto pierde todo su sen- 
tido cuando se quieren comprender fenomenos tan dispares y 
complejos como la cumbia villera o el narcocorrido. Es precisamente 
eso lo que Shepherd advierte en las posiciones mas conservadoras 
de la musicologia: 

Los estetas y musicologos se han acercado usualmente a las cuestio- 
nes de estetica y valor de una manera que descontextualiza esencial- 
mente la musica de las circunstancias sociales e h istoricas de su 
creacion y apreciacion. Y, como hemos visto, esto ha sido tornado 
como una marca de valor en la estimacion de que mucha de la musica 
"seria" puede ser vista como asocial, desligada e incontaminada de 
las fuerzas de la existencia de la masa social. La musica "popular", 
por otro lado, ha sido tradicionalmente vista como menos valiosa por 
estetas y musicologos precisamente porque no es posible negar facil- 
mente los significados sociales implfcitos en muchos de sus generos 
(1991, p. 195). 

La posicion de Shepherd es refrendada por Simon Frith, quien 
afirma que 

En la base de cualquier distincion critica entre la musica "seria" y la 
"popular" subyace una presuncion sobre el origen del valor musical. 
La musica seria es importante porque trasciende las fuerzas socia- 
les; la musica popular carece de valor estetico porque esta condi- 
cionada por el las (porque es "util" o "utilitaria"). Este argumento, 
bastante comun entre los musicologos academicos, coloca a los 
sociologos en una posicion incomoda (2001, p. 413). 

Es precisamente en este punto donde percibo que existe un 
abismo epistemologico entre la musicologia tradicional y la nueva 
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vision que propone la musicologia popular. No se trata tan solo del 
tipo de tematicas que abordan, como pudiese parecer a primera vista. 
Creo que el que la musicologia popular se ocupe de la musica popu- 
lar como topico central de interns puede llegar a ser algo totalmente 
contingente en el futuro. A mi modo de ver, lo importante no radica 
en su objeto de estudio, sino en la manera como se le aborda. Cuando 
los metodos de la musicologia tradicional demostraron su inoperan- 
cia frente a la avasallante musica popular, los investigadores se vieron 
forzados a buscar nuevas maneras de acercarse a esos problemas. Es 
por eso por lo que la musicologia popular se ha visto en la necesidad 
de convocar a especial istas de las mas diversas areas, convirtiendose 
en un campo de caracter eminentemente transdisciplinario, una posi- 
cion mas acorde con el paradigma postmoderno. En la musicologia 
popular trabajan indistintamente profesionales provenientes de la 
antropologia, la sociologia, la comunicacion social (radio, cine y tele- 
vision), la linguistica, las letras, la economia, la computacion, etc., sin 
que necesariamente se consideren expertos musicales. Precisamente, 
la musicologia popular nace del reconocimiento de que en las prac- 
ticas musicales existen «diferentes niveles de realidad, regidos por 
diferentes logicas», lo que «es inherente a la actitud transdisciplina- 
ria», tal como reza el segundo articulo de la Carta de la Transdiscipli- 
nariedad (VVAA 1994). En su articulo decimo, esta Carta precisa que 
«no hay un lugar cultural privilegiado desde donde se pueda juzgar a 
las otras culturas. El enfoque transdisciplinario es en si mismo trans- 
cultural». Alii radica quizas la mas grande diferencia entre la musico- 
logia popular y la musicologia tradicional: en que si hay «un aspecto 
fundamental de la postmodernidad es precisamente ese encuentro 
con todos los saberes culturales» (Mendez 2000, 527). 

Me gustaria hacer aqui una advertencia frente al auge creciente 
que han tenido los paradigmas alternativos, las metodologias cuali- 
tativas y los nuevos campos de estudio que el los abren, como este de 
la musicologia popular que he mencionado. A pesar de lo que he 
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dicho anteriormente, el que alguien se dedique a la musicologia popu- 
lar no significa necesariamente que esta ubicado a priori en un para- 
digma diferente al de la modernidad. El que me declare seguidor de 
la metodologia mas reciente porque es la ultima "moda academica", 
puede constituirse en una suerte de "venganza de Monctezuma" de 
la modernidad. De hecho, uno de los valores mas caros del para- 
digma de la modernidad es precisamente la necesidad de ser 
"moderno", esto es, de estar en la vanguardia, de estar al dia, de no 
quedarse "atras" bajo ningun concepto, por lo que resulta mas honesto 
en mi opinion quien permanece a conciencia aferrado a su viejo para- 
digma, que aquel que pretendiendo vibrar con los tiempos, se con- 
vierte en vfctima del ultimo engano la modernidad. 


El papel del sujeto en las epistemologfas alternativas 
y en la musicologia 

Toda una generacion de musicologos de las generaciones actuales 
-que credo imbuida en un mundo sonoro que le llegaba a traves de 
la radio, la television y el cine- se vio frente al hecho de que el modelo 
epistemologico que manejaba su propia disciplina le dificultaba estu- 
diar aquella musica que mas le gustaba, la que evocaba los mejores 
momentos de su anos mozos. Por otra parte, una masa cada vez 
mayor de investigadores de otras disciplinas, que tambien habian cre- 
cido a la sombra de una musica que habia configurado sus gustos, 
recuerdos y preferencias, comenzo a incursionar en el la en vista de 
que era desatendida por sus especial istas natos: los musicologos. Para 
muestra en Venezuela, baste un boton: El libro de la salsa , un texto 
escrito por el periodista Cesar Miguel Rondon (1978), se ha consti- 
tuido en una de las publicaciones con mas reediciones sobre el tema 
en Venezuela. Lo mismo podemos decir sobre el rock. Felix Allueva 
-de profesion trabajador social- lleva muchos anos trabajando sobre 
el tema, y ha publicado algunos de los libros mas importantes 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetaci6n 1 31/12/69 08 :2£fc & M Pagina 171 


Juan Francisco Sans 7171 


sobre el topico en el pafs, como es el caso de Cronica del rock fabri- 
cado aca (1998). Y asf sucesivamente. Ninguno de ellos es musico 
(mucho menos musicologo), pero no cabe duda de que representan 
la avanzada en cuanto a la investigacion en ese campo en el pafs. 

Todas estas personas se acercaron a la musica por una sencilla 
razon: eso era lo que mas les gustaba hacer, al punto que algunos de 
ellos dedicaron su vida a esa actividad sin ser expertos en musica 
como tales. Aquf entro en un asunto de inmensa importancia en lo 
que respecta a las posturas epistemologicas alternativas. La frontera 
entre el sujeto cognoscente y el objeto se desfigura, y las personas 
comienzan a optar por una relacion mas fntima con sus temas de 
estudio. Se resquebraja asf uno de los sostenes fundamentales del 
positivismo, como es la tan cacareada neutralidad de la investigacion 
(y del investigador), y la exigencia de que la practica cientffica debe 
verse despojada de todo juicio de valor: 

Como los paradigmas son construcciones humanas, inevitablemente 
reflejan los valores de sus constructores. Esos valores entran dentro de 
la investigacion, en los puntos de seleccion, como el problema esco- 
gido para su estudio, el paradigma dentro del cual estudiarlo, 
los instrumentos y las formas analfticas usadas, las interpretaciones, 
conclusiones y recomendaciones que se hagan. La naturaleza no 
puede ser vista como ella "realmente es", o como ella "realmente 
funciona"; solo puede ser vista a traves de una ventana de valores 
(Guba 1990, p. 8). 

Pero en gran parte, la academia ha seguido anclada a su vieja 
manera de hacer las cosas. Solo asf se explica el exito que aun man- 
tienen ciertos manuales de filiacion positivista en la musicologfa, 
como Introduction to Music Research de Ruth T. Watanabe (1967) o 
La recherche musicologique. Objet, methodologie, normes de presen- 
tation de Edith Weber (1980), que se enarbolaron como una suerte 
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de "libras sagrados" de la disciplina, que difunden maneras unicas y 
esquematicas de acercarse a la investigacion musicologica: 

Se constituyo una especie de libro o Biblia, donde todo cientffico 
deberfa acudir para aprender el metodo y ser entonces excelente o 
genio. Esta especie de Biblia exigfa pureza ya que revelaba la forma 
correcta, exacta y valida de generar conocimiento. Esta Biblia lo con- 
mino a vestirse de bianco. De objetividad, de neutralidad (Mendez 
2000, 509). 

Como denuncia el propio Mendez (2000), la cultura se va asf 
limitando cada vez mas a la ciencia, y la ciencia a su vez, al metodo. 
En este reduccionismo no cabe mas nada sino lo que no se sale de las 
normas, lo que ya esta prescrito de antemano en los manuales. La 
creatividad cede paso a lo rutinario. Va a ser precisamente la dificul- 
tad de abordar la complejidad de la musica popular en todas sus 
manifestaciones lo que da al traste con las metodologias positivistas 
de la investigacion musicologica. La carga emocional que implica la 
experiencia de la musica popular -equiparable a la que los fans expe- 
rimentan en determinados deportes masivos como el futbol y el beis- 
bol- bombardea de manera inmisericorde estas posiciones hieraticas. 
Resulta muy diffcil para el investigador no involucrarse directamente 
en los aspectos mas intimos y subjetivos de la musica popular, so 
pena de no obtener observaciones significativas. Es por eso por lo que 
la inveterada division entre sujeto-objeto, que preconizaba el positi- 
vismo como formula magica de la neutralidad, comienza a resque- 
brajarse en la musicologia a partir de la irrupcion de los estudios de 
musica popular. De este modo, los investigadores ya no se pueden 
seguir asumiendo a sf mismos como sujetos cognoscentes al margen 
de lo investigado, sino que comienzan a incluirse como participantes 
o actores que construyen colectivamente un conocimiento: 
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El elemento de subjetividad es inevitable y solamente llega a ser un 
obstaculo para la adquisicion del conocimiento del otro, si no se 
reconoce su existencia, haciendo pasar por lo tanto la representacion 
subjetiva por verdad objetiva. No se trata, pues, de encontrar simple- 
mente lo que uno quiere encontrar y despues contarselo a todo el 
mundo... El sujeto del discurso debe, pues, identificar su posicion 
social e intelectual para poner en evidencia las relaciones de poder 
involucradas en sus palabras. Desde Orientalism de Edward W. Said 
(1978), no podemos negar que el Otro es el resultado de una cons- 
truccion ideologica en la que interviene toda clase de filtros, con un 
sistema de proyecciones, rechazos y discriminaciones generalmente 
interiorizados. 

La subjetividad del investigador juega un papel decisivo en la recon- 
ceptualizacion de la etnografia musical. En lugar de ofrecer descrip- 
ciones puramente objetivistas y "cientificas" que pretenden explicar 
la musica con una conceptualizacion racional y logica, el etnomusi- 
cologo involucra sus propios sentimientos y reacciones emotivas en 
sus reflexiones sobre la experiencia de campo. El objeto de la bus- 
queda no es el objeto musical, sino mas bien la musica en cuanto 
cultura, esto es, la musica comprendida desde la experiencia perso- 
nal, directa, corporal, cinestesica. Mientras el etnografo moderno se 
situaba en un punto fuera de la cultura, desde el cual representaba al 
Otro, y aceptaba el paradigma cientifico segun el cual la cultura serfa 
objetivamente observable, el etnografo posmoderno trata de compren- 
der su posicion frente a la cultura estudiada, explicitando sus pun- 
tos de vista epistemologicos, sus relaciones con la cultura y las 
personas que estudia, etcetera (Pelinski 2000, p. 291). 

A la luz de esto, la influencia del cientffico en su investigacion 
no es considerada mas como un problema. Muy por el contrario, se 
la ve como una contribucion inevitable y enriquecedora de la expe- 
riencia, y por lo tanto, imprescindible para ser tomada en cuenta en 
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el conjunto de las observaciones. Como afirma Mendez (2000, 525), 
«la gnoseologia se une a la axiologia, al asumir la subjetividad y obje- 
tividad. Se acepta que el investigador afecta la realidad que estudia. 
Se admite inclusive la intervencion y el compromiso de generar cam- 
bios». En este sentido, muchos autores contemporaneos admiten que 
todo cuanto se observa se filtra irremisiblemente a traves de una ven- 
tana epistemobgica. Zanotti (2000) se plantea el problema de si 
vemos realmente estrellas, sistemas solares o galaxias, huecos negros, 
estrel las enanas, cometas, etc. cuando elevamos la mirada al cielo 
nocturno, como usualmente creemos; o si lo que "vemos" es simple- 
mente lo que nos ensenaron en la escuela (o en la television), y por 
eso es por lo que estamos dispuestos a verlo asi. A la pregunta “iy 
como sabe lo que ve?", Zanotti responde «esta interpretando lo que 
ve. Hace unos escasos pocos siglos no hubiera podido dar la respuesta 
clasica del universo newtoniano que se aprendio sin meditar en el 
nivel secundario, sin que nadie le explicara que habfa una larga his- 
toria detras». Toda observacion parece entonces estar inevitable- 
mente mediada por el sujeto cognoscente: 

(...) los terminos supuestamente objetivos de la observacion, supues- 
tamente libres de teorfa, son interpretados a la luz de teorfas. ^Es un 
"hecho objetivo" que la temperatura de los gases aumenta con la pre- 
sion? Rarece que si: hagamos el experimento y midamos. Pero, ^que 
es la temperatura? ^Aumento del calor? que es el calor? ^Mayor 
energia? que es la energfa? ^La formula de Einstein? Pero entonces 
parece que no es tan facil interpretar que es la temperatura... Los 
"hechos" se interpretan a la luz de teorfas (Zanotti 2000). 

Lejos de constituir esto un escollo insalvable en la observacion 
-un problema tfpico de la ciencia moderna- Zanotti ve en esto una 
inmensa ventaja. De hecho, le parece que lo que «nos estabamos per- 
diendo era precisamente una verdad humana: la proferida por una 
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persona que siempre observa los fenomenos desde cierto angulo y 
desde cierta perspectiva» (Idem.). Esta posicion la encontramos en la 
base de muchas de las epistemologias alternativas, aunque no se trata 
de asumir una posicion relativista a priori. El asunto consiste en admi- 
tir lo que ahora parece obvio, pero hasta hace poco no lo era: no 
podemos escapar de ninguna manera de nuestra posicion comprome- 
tida, a nuestro punto de vista de la investigacion, y antes de ignorar 
esto, es preferible asumirlo, y procurar construir el conocimiento 
desde ese punto de partida: 

(...) noexisten posiciones privilegiadas desde las que se pueda obser- 
var correctamente el mundo, tampoco hay a priori un sujeto que 
pueda distanciarse por un simple acto de voluntad. Tal afirmacion 
implica que la sociedad no puede ser observada desde fuera por una 
conciencia individual, por el lo [Luhamann] propone que solo 
mediante la observacion de observaciones se puede construir el 
mundo de manera intersubjetiva (Ugas Fermm 2006, pp. 21-22). 


Los juicios de valor en la musica popular 

Doy por descontado que en la ciencia positiva existian los juicios de 
valor, pero estaban invisibilizados por el paradigma. El caso es que la 
modernidad relativizo a tal punto los valores morales (quizas por su 
reaccion frente a la hegemoma que tuvo la religion hasta el siglo xvm), 
que la objetividad paso a ser el valor supremo en sf mismo. Sin 
embargo, en algunos aspectos de la practica cientifica, los juicios de 
valor no pudieron esconderse del todo. La ciencia positiva no se pudo 
desembarazar totalmente de sus compromisos con lo propiamente 
humano, y por eso surgio en su seno una disciplina cientifica que se 
iba a ocupar de el los: en 1834 Jeremy Bentham acuno el termino 
"deontologia" (en su libro Deontology or the Science of Morality), 
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para referirse precisamente a los codigos eticos que norman el compor- 
tamiento cientffico. Como las consecuencias de un mal proceder 
podian ser desastrosas en disciplinas como la medicina, el derecho o 
la arquitectura, la ciencia positiva se vio en la necesidad de estatuir 
una teoria del deber, donde se estipulara cuales cosas eran licitas y 
cuales no. Pero como las consecuencias de una mala praxis en las 
disciplinas artisticas no era por lo general cuestion de vida o muerte, 
se redujo todo al problema de la teoria estetica. Alexander Gottlieb 
Baumgarten acuno el termino "estetica" por primera vez en 1 735, en 
su obra Reflexiones filosoficas acerca de la poesi'a. Desde entonces se 
la ha considerado como la rama de la filosofia que se ocupa de lo 
bello. Pero sean de caracter etico o estetico, los juicios de valor jue- 
gan un papel fundamental en la construccion del conocimiento. Por 
otra parte, no se puede desconocer el peso que los valores tienen en 
la ciencia actual, por lo que la axiologia ha ido recuperando cada vez 
mas un terreno que le habfa sido arrebatado con el advenimiento de 
la modernidad: 

Los valores desempenan un papel central en la ciencia y ese come- 
tido no es arbitrario o anadido, sino inherente a su propia estructura 
de busqueda racional de comprension y acomodacion al mundo 
natural que constituye el entorno de nuestra vida. No hay por lo tanto 
cabida para separar la ciencia de las cuestiones evaluativas, ni de la 
etica. Al contrario, se impone la necesidad de incluir dentro del ambito 
de la filosofia de la ciencia no solo una axiologia enfocada hacia los 
valores epistemicos, y metodologicos, sino tambien hacia los valores 
sociales, eticos, esteticos y ecologicos en la ciencia (Prada s/f). 

De lo anterior se puede colegir que resulta inviable en las epis- 
temologias actuales una investigacion donde no se expliciten los jui- 
cios de valor del sujeto que construye el conocimiento. Porque, 
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^como se puede construir algo en uno mismo si no es a partir de los 
propios valores? Aquf vuelvo al punto de inicio, cuando discutfa 
sobre la inmanencia de la obra de arte, y si los valores constituyen 
algo inherente a ella, o son atributos que les confiere el sujeto. Un 
caso clasico de este problema es el de las llamadas "obras maestras", 
que no se sabe si lo son por sus valores intrinsecos, o porque hay un 
acuerdo intersubjetivo que las define como tales. Resolver esto no 
parece algo tan facil: 

La teorfa de los valores actual ha dirigido sus debates e investigacio- 
nes en diversas direcciones, especialmente, los que se han dirigido al 
caracter absoluto y relativo de los valores. Es decir, los que han 
tornado como punto de partida para una Axiologfa la determinacion 
de valor como algo reducible esencialmente a la valorizacion real i- 
zada por los portadores de valores, o como algo situado en una esfera 
metafisica independiente (Reguero 1996). 

En este punto algunos investigadores invocan la eticidad de la 
estetica, al cuestionarse el papel de la critica como expresion, no de 
los valores del sujeto, sino de la propia alienacion: 

(...) durante mas de diez anos he estado trabajando tambien como 
crftico de rock, haciendo este tipo de juicios de manera rutinaria, asu- 
miendo, como lo hace un fan del pop, que nuestras preferencias 
musicales son algo importante. 

^Son falsos estos juicios, una manera de negarme a reconocer, ante 
mi mismo y ante los demas consumidores, como se manipulan nues- 
tros gustos? (Frith 2001, p. 414). 

Desde este punto de vista, la critica se constituiria en una 
suerte de declaracion impudica de la propia mediatizacion ideologi- 
ca, y no en la expresion honesta y consciente de los propios gustos 
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y rechazos. El acceso privi legiado que el crftico tiene a ciertos medios 
de expresion publica le da poder suficiente para influir en el resto de 
la sociedad y contribuir a la imposicion hegemonica de un canon 
determinado. Se corre el riesgo de que, como decia Tagg (1985, p. 
41 6), el juicio estetico termine equiparandose al juicio comercial, 
y que sea nuestra alienacion al mercado lo que termine definiendo lo 
que es legitimo y lo que no: 

Desde la perspectiva de los fans es obvio que cada uno escucha la 
musica que escucha porque "suena bien", y lo interesante aquf serfa 
averiguar por que se han formado esa opinion. Incluso si los gustos 
en el pop son el resultado de condicionantes sociales y de la mani- 
pulacion comercial, nos los seguimos explicando en terminos de jui- 
cios de valor. ^De donde vienen esos valores que encontramos en el 
pop y el rock? ^Que terminos usamos cuando explicamos nuestros 
gustos? Todo el mundo sabe perfectamente que le gusta (y que le dis- 
gusta), que es lo que le hace disfrutar y que es lo que no (Tagg 1 985, 
p. 416). 

Las preocupaciones de Frith y Tagg nos llevan precisamente a 
plantearnos el problema de que, si bien los juicios de valor resultan 
inevitables en la investigacion, los mismos tienen una dimension dis- 
cursiva que es necesario analizar. 


La dimension discursiva de los juicios de valor 

Dentro del paradigma de la ciencia moderna, la emision de juicios de 
valor era vista como algo impropio e indeseable, en un discurso que 
buscaba la objetividad como meta suprema. Los textos academicos 
debfan alcanzar una asepsia en sus planteamientos, de tal modo que 
garantizasen la no intromision del sujeto cognoscente en sus enun- 
ciados. Para ello se echaba mano a diversas estrategias textuales que 
dan una apariencia de neutralidad al discurso: 
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Las practicas discursivas en determinados generos promueven un 
modelo de presentacion "objetiva": la informacion en los periodicos, 
la informacion cientffica, por ejemplo. Otra cosa distinta es que el 
efecto de objetividad se corresponda con una objetividad real. Una 
asercion partidista y parcial puede ser expresada con medios para 
parecer objetiva (Calsamiglia y Tuson 1 999, p. 1 38). 

En realidad, no se trata mas que de efectos retoricos para barrer 
bajo la alfombra aquellas cosas de las que no queremos hablar, que 
nos molestan, que desencajan, que importunan o que no queremos 
evidenciar, pero que inevitablemente siguen allf. El que no se expli- 
citen nuestros juicios de valor en un texto no significa en absoluto que 
este no sea evaluativo, porque de hecho, «la evaluacion esta presente 
en todo tipo de discurso» (Bolivar 1 998, p. 93) no importa cuan inde- 
seable la consideremos. El asunto es que nuestros juicios de valor 
estan implicados en todo texto, aun cuando no se encuentren elici- 
tados, y hagamos lo que hagamos, nuestra subjetividad se va a colar 
inevitablemente por los poros de nuestro discurso. Entender que el 
lenguaje es un arma cargada (la atinada expresion es de Bolinger 
1 980), lleva por tanto a percatarnos de la necesidad de un cambio en 
el paradigma epistemologico de la musicologfa. Este proceso se habfa 
venido verificando en muchos campos cientfficos a lo largo de la 
segunda mitad del siglo xx. Sin embargo, la musicologfa como tal 
habfa estado renuente a admitir la necesidad de una transformacion 
en su forma de mirar el mundo. 

Ahora bien, el peso de las circunstancias ha ido inclinando la 
balanza de manera inexorable hacia un cambio de paradigma en 
la musicologfa tradicional, no obstante la inmensa resistencia que 
aun mantiene al respecto. Joseph Kerman -en su controversial libro 
de 1985 Contemplating Music/Challenges to Musicology- le propina 
un tardfo revolcon a la disciplina, abogando por la crftica como 
metodo preferente para renovar lo que denomino una «musicologfa 
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positivista», consistente esta ultima en la acumulacion irreflexiva de 
ingentes cantidades de datos. Segun Kerman, resulta insostenible con- 
tinuar con la falaz distincion entre datos duros, pretendidamente 
objetivos, e interpretacion subjetiva. Esta nueva actitud frente a este 
campo de estudios va a servir la mesa a la denominada New Musico- 
logy en las postrimerias del siglo xx, la cual parte de dos principios 
basicos: «... En primer lugar, que no hay cosas tales como los valores 
absolutos (todos los valores estan construidos socialmente) y, en 
segundo, que no puede haber una cosa como un acceso sin media- 
cion alguna; nuestros conceptos, creencias y experiencias anteriores 
se hallan involucradas en todas nuestras percepciones» (Cook 2001, 
pp. 145-146). 

Las consideraciones acerca de la pertinencia o no de los juicios 
de valor en la investigacion se agudizan en una disciplina como lo es 
la musicologia, ya que esta ha compartido historicamente campos de 
conocimiento con la estetica, donde la evaluacion de la musica a par- 
tir de procedimientos racionales y sistematicos pasa a ser uno de sus 
objetivos en cuanto ciencia (es precisamente esta valoracion la que le 
ha permitido establecer el canon). Ahora bien, desde la perspectiva 
epistemologica, no resulta concebible que los juicios de valor tengan 
que ver exclusivamente con el problema estetico, por lo que no debe- 
rfamos restringir la discusion sobre los juicios de valor a ese unico 
ambito. Mas aun, lo interesante es sacarla de all f. En este sentido, el 
investigador hace lo que hace porque cree que es bueno, porque cree 
que es lo que hay que hacer. Si no, no lo haria. Por lo tanto, el solo 
hecho de mirar desde la postura epistemologica de la musicologia, de 
la etnomusicologia, de la musicologia popular, de la musicologia 
de genero o de cualquier otra musicologia posible, es adoptar de 
entrada una perspectiva que obviamente comparto, con valores que, 
lo admita o no, van a estar implfcitos en la investigacion. Nos parece 
que lo que hacemos es importante, al punto que aunque nuestros 
sujetos de estudio no esten interesados en saber de nosotros, nosotros 
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si estamos interesados en conocer sus cosas. ^No constituyen estos 
juicios de valor? 

Musicologia puede significar muchas cosas para mucha gente, 
cosas muy diferentes que estan saturadas de valores que no se pue- 
den obliterar sin un grave perjuicio a la honestidad cientifica. Gracias 
a la fuerte impronta academicista con que para muchos esta cargado 
el termino, la musicologia remite de entrada a la musica clasica, a 
la preeminencia de la notacion musical, a la musica absoluta, a la 
orquesta sinfonica como medio privilegiado de expresion, al genio 
musical, al canon de obras maestras de la musica, etc. Por contraste, 
etnomusicologia remite al folklore, la etnografia, la antropologia, la 
cultura, lo ritual, la oralidad, la cotidianidad, la musica "funcional", 
etc. Musicologia popular presupone la existencia de un mercado 
musical, de medios masivos de difusion, de alta tecnologfa, de una 
industria cultural. Musicologia sistematica evoca anal isis musical, 
matematicas, alta complejidad, abstraccion teorica, etc. Superficial- 
mente nos percatamos de que en todos y cada uno de estos casos esta 
presente un programa ideologico bien definido, pletorico de valores. 
Si la obra musical autonoma ha sido una idea capital para el desarro- 
llo de la musicologia tradicional, no es asi para la musicologia popu- 
lar o la etnomusicologia, donde importan mas los consensos sociales 
en torno a la musica que el valor estetico que las obras musicales 
pudiesen tener por si mismas. Si la oralidad y la impermanencia del 
sonido han constituido parte esencial del relato de la etnomusicolo- 
gia, la escritura y su sentido de lo trascendente pasa a ser la funda- 
mentacion sine qua non de la musicologia tradicional. Si el aspecto 
masivo, comercial y la alta tecnologia son factores cruciales para defi- 
nir la musicologia popular, la etnomusicologia se decanta por la 
expresion musical cara a cara, con un enfasis en la funcion ritual de 
la musica en comunidades pequenas y claramente diferenciadas. 
Si la musicologia tradicional ha establecido un canon conformado 
por las obras maestras de los genios de la musica, la musicologia 
popular se jacta de ser capaz de evitar toda evaluacion, y enfrentar 
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el estudio de cualquier tipo de musica independientemente de su 
valia estetica. Pero para un fanatico de Prince, musicology no signifi- 
cara nada de estas cosas, sino que solo sera el titulo de la cancion 
principal de un exitoso album del mismo nombre (esto sin entrar a 
dilucidar todas las implicaciones e inferencias que pueda suscitar 
musicology en el contexto rockero). Por eso es por lo que Lanz (2005) 
insiste en que no es posible escaparse de los juicios de valor, ya que 
« las palabras no son neutras». 

Si me ubico desde la perspectiva de un musicologo tradicional, 
sentire con toda seguridad que mi disciplina se ocupa de la musica 
mas importante, de la mas profunda, de la mas trascendente, y pro- 
bablemente mirare al resto de mis colegas con profundo desden. Un 
etnomusicologo puede sentir exactamente lo contrario: que los musi- 
cologos tradicionales son tipos recalcitrantes de corbatin, que no se 
ensucian las manos con la musica originaria, que no tienen idea de 
como se usa la musica en el mundo real ni de como funciona en las 
sociedades, que son etnocentristas, por lo que la musicologia tra- 
dicional no es mas que una disciplina casposa y demode. Como 
ocurre en muchas universidades del mundo, musicologos y etnomu- 
sicologos estaran adscritos a departamentos diferentes que no se 
comunican jamas entre sf: ^como reconciliar lo irreconciliable? Tam- 
bien puede haber quien se preocupe porque ve en esta separacion 
algo absurdo, que no tiene sentido si es verdad que la musicologia 
pretende un estatus de ciencia, que musica es musica, venga de 
donde venga, y que estudiarla es funcion de la musicologia, sin dis- 
tingo de razas, credos o extraccion social. Estos son los "ecume- 
nicos". Pero por ah f andan los musicologos populares, los mas 
recientes, los que no pactan ni con tirios ni con troyanos, que asumen 
su disciplina como un programa politico, y consideran que lo que 
vale la pena es estudiar la musica que se compone masivamente para 
la gente de hoy en dia. Por su parte, los musicologos sistematicos 
estan mas alia del bien y del mal. Elios no se preocupan de las prac- 
ticas musicales en el seno de la historia y de las sociedades, sino que 
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miran a la musica platonicamente, en su esplendor real y verdadero, 
como ideas puras que se reflejan imperfectamente en el mundo. 
Ahora bien, si a ver vamos, diffcilmente encontraremos alguna inves- 
tigation en musica que no parta de estos supuestos. La mayorfa de los 
investigadores no los explicitara, pero no cabe la menor duda de que 
estaran funcionando con toda su fuerza a lo largo del trabajo del 
musicologo, y que dejaran su impronta en los resultados finales de 
la investigation. 

El problema no radica en que se tenga tal o cual perspectiva del 
mundo, lo cual ya he dicho, resulta inevitable. Lo que sf considero 
sumamente peligroso es pensar y sentir que puedo estar fuera de esa 
circunstancia, es decir, que en algun momenta puedo alcanzar un 
punto de observation privilegiado. Si bien mi posicion epistemolo- 
gica es unica (ya que mas nadie salvo yo mismo puede observar al 
mundo desde mi propia subjetividad), el lo no significa para nada que 
sea superior. Las metodologfas cualitativas admiten que el sujeto cog- 
noscente no esta en capacidad de estudiar ningun problema fuera de 
sf mismo, sencillamente porque el es parte del problema. Los terminos 
de objetividad y subjetividad pasan asf a ser relativos, y no adquieren 
las dimensiones absolutas que tenfan en la ciencia moderna: 

La investigation cualitativa reconoce la individualidad de los sujetos 
como parte constitutiva de su proceso indagador. Elio implica que las 
ideologfas, las identidades, los juicios y prejuicios y todos los elemen- 
tos de la cultura, impregnan los propositos, el problema, el objeto de 
estudio, los metodos y los instrumentos. Forman parte incluso de la 
seleccion de los recursos y de los mecanismos empleados para hacer 
la presentation y divulgacion de los resultados y de las interpretacio- 
nes del estudio. Las implicaciones de esta condition tienen grandes 
consecuencias. 

Aparte de las dificultades presentes en las investigaciones de otros 
tipos, la cualitativa tiene desaffos adicionales ante sf. La investigation 
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cual itativa en las ciencias humanas indaga en la condicion humana. 
Eso significa que construye conocimiento mientras acoge -al tiempo 
que evita caer en reduccionismos- la complejidad, la ambiguedad, la 
flexibilidad, la singularidad y la pluralidad, lo contingente, lo histo- 
rico, lo contradictorio y lo afectivo, entre otras condiciones propias de 
la subjetividad del ser humano y de su caracter social. Tales condicio- 
nes son caracterfsticas del objeto de estudio y reflejo del enfoque cua- 
litativo, a la vez que son valores cultivados durante la investigacion. 
Lo son porque en buena medida la riqueza de la investigacion cual i- 
tativa depende de la bondad con la que hemos captado y descrito 
dichas condiciones en la busqueda de los significados (Gonzalez 
Avila 2002). 

Desde este punto de vista, una investigacion que yo me plan- 
tee sobre Julio Iglesias, por poner un ejemplo, no es ni podra ser 
jamas independiente de mi postura epistemologica. Quizas podamos 
ahora entender que una cosa sera mirar a Julio Iglesias desde la musi- 
cologia, otra desde la etnomusicologia, otra desde la musicologia 
popular, otra desde la musicologia sistematica, otra desde la musico- 
logia de genero, y asi sucesivamente. Son posturas epistemologicas 
divergentes, en ocasiones excluyentes. Mis juicios de valor acerca de 
Julio Iglesias estaran fuertemente atados a mi postura epistemologica. 
El que explicite mi posicion advierte en todo caso a los lectores acerca 
de mis propios supuestos, lo que impide que estos se invisibilicen y 
se filtren como verdades inmutables y eternas en mi texto. De tal 
modo que siempre sera mejor para el lector saber que abomino o 
amo a Julio Iglesias antes de empezar, en vez de dejarle a el la tarea 
de inferirlo de un discurso aparentemente "objetivo" o "neutro". Por lo 
tanto, mas que legftimo, creo que metodologicamente resulta ina- 
ceptable no dejar por sentados mis juicios de valor en cualquier inves- 
tigacion que emprenda. En esto, acompano a Guba cuando dice: 
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Por supuesto, yo tengo mi propia preferencia entre ellos. No serfa 
honesto de mi parte el no reconocer, desde ahora, esa preferencia: el 
Constructivismo. Una consecuencia inmediata de el la, es que yo reco- 
nozco que lo que voy a decir es mi propia construccion, y no nece- 
sariamente un anal isis objetivo, ya que los constructivistas no solo 
renuncian al objetivismo, sino que alaban la subjetividad (Guba 
1990, p. 1). 

Ahora bien, el hecho de que a mf no me guste una musica, 
y que asf lo pueda decir en una investigacion, no significa que tal 
musica sea mala per se. De hecho, de acuerdo a la postura epistemo- 
logica que adopte, la propiedad de mala o buena no va a ser una cua- 
lidad de la musica en sf, sino un atributo que le confiere el receptor. 
En este sentido, la musicologfa popular propone un programa de 
investigacion mas pragmatico que el que proponen sus sucedaneas. 
Lo contrario serfa sostener a estas alturas que existe una estetica por 
fuera del receptor, algo absoluto e inmutable, un topus uranus donde 
las cosas son lo que son, independientemente de lo que los actores 
sociales puedan sentir o pensar respecto de ellas, y de las circunstan- 
cias sociales y culturales donde estas musicas se desarrollan. Es vol- 
ver al viejo canon de la musicologfa positivista, al museo musical 
donde existe un repertorio de obras maestras cuyo valor es autonomo, 
donde solo una pequena elite tiene acceso al verdadero significado 
de las mismas, la que Eco (1997, p. 65) llama los "adeptos del velo". 

Pudiera muy bien arguirse que el hecho de explicitar los juicios 
de valor en una investigacion es una impostura para j ustificar mis gus- 
tos en nombre de la renovacion de la ciencia. No solo eso, sino que 
ello me otorgarfa una patente de corso para actuar a cuenta de la rei- 
vindicacion de mi propia subjetividad. Al respecto, he de reconocer 
que mi perspectiva de trabajo no me da ni mas ni menos autoridad 
para hablar sobre algo que me gusta o no, mucho menos para impo- 
ner mi punto de vista a los demas. Lo que sf serfa indeseable es negar 
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o desconocer que inevitablemente tengo una perspectiva de trabajo. 
Y el no advertirlo -sobre todo cuando de el lo puede depender el 
rumbo que tomen las conclusiones y resultados que arroje mi inves- 
tigation- no constituye mas que un engano a mis lectores: es preten- 
der que es posible mantener una posicion neutra u objetiva cuando 
ello no es posible. El punto que quiero resaltar aqui es que, si admito 
mi subjetividad como algo inevitable, pues debo desechar la objetivi- 
dad o la neutral idad como una opcion posible de trabajo en cualquier 
caso. Es decir, no puedo pensar que en algunos casos sf puedo ser 
objetivo, y en otros no, o que puedo ser mas objetivo aqui y menos 
alia. No es parte de mi eleccion decidir si quiero o no incluir jui- 
cios de valor en mis investigaciones: ellos estan ahf muy a mi pesar, 
y lo que me toca es lidiar con ellos. Ugas Fermfn propone un metodo 
coherente para superar este escollo, cual es la observation de segun- 
do grado: 

La observation de observaciones tambien es conocida como obser- 
vation de segundo orden, en la que se supera la inmediatez entre el 
observador y lo observado para observar al observador y al proceso 
de observation. El mundo es un correlato de la observation de obser- 
vaciones. Esta propuesta cancela la distincion entre el sujeto y el 
objeto, la cual permitia al sujeto enjuiciar al objeto sin implicarse. 
Sostiene que si la sociologfa es parte de la sociedad que describe, ella 
debe observarse en su papel de observadora y describirse en su papel 
descriptivo, vale decir, tiene que observar su punto ciego: "Observar 
que no puede ver lo que no puede ver", metafora introducida en el 
pensamiento cientffico por el fisico Heinz von Foerster: «Si no veo 
que estoy ciego, estoy ciego, pero si veo que estoy ciego, veo» (Ugas 
Fermin 2006, pp. 21-22). 

Una cosa que resulta importante destacar aqui es hasta que 
punto los juicios de valor contribuyen o no a la creacion del canon, 
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una preocupacion que se encuentra en el corazon de la musicologfa 
popular como alternativa epistemologica a las otras musicologfas. Es 
decir, en que medida el investigador (o el crftico) pueden influir en las 
audiencias para orientarlas hacia estos o aquellos gustos. En mi opi- 
nion, los juicios de valor tienen poca incidencia en la creacion del 
canon, aunque reconozco que comprobarlo fehacientemente mere- 
cerfa un estudio en profundidad. Pero el solo hecho de que nos ocu- 
pemos de un fenomeno musical -aunque sea para decir que es muy 
malo y no nos gusta- llama de por sf el interes de los demas hacia ese 
fenomeno, y de hecho, lo canoniza en cierto grado. No es posible 
ocuparse de una musica sin que de alguna manera pase a formar 
parte de las obras que "merecen" ser estudiadas, aunque sea por 
malas. La definicion de un corpus crea automaticamente un contra- 
corpus, esto es, cuando yo escojo trabajar sobre una musica, tambien 
escojo no trabajar sobre una inmensa cantidad de musicas a las cua- 
les estoy ignorando. En tal sentido, creo que los intentos de la musi- 
cologfa popular por evitar la creacion de nuevos canones es tiempo 
perdido. No importa si la propaganda es positiva o negativa, en reali- 
dad es propaganda y eso es lo que cuenta a los efectos de que la 
gente fije o no su atencion en esas manifestaciones musicales. Si no, 
veamos como toda la andanada de crfticas negativas hacia el regue- 
ton no ha surtido efecto alguno en las audiencias, y muy por el con- 
trario, probablemente ha potenciado como nada el inmenso exito 
que ha logrado a nivel mundial. 

Por otro lado, no podemos dejar de considerar los fenomenos 
musicales como productos de una interaccion social. Dependiendo 
de los contextos, las musicas adquieren sentido. Una musica que 
tiene mucho sentido en un contexto, puede perderlo totalmente en 
otro, o cambiar radicalmente de sentido en un tercero. Los usuarios 
de ciertas musicas no son seres unfvocos, dedicados en alma, cuerpo 
y corazon a escuchar solo un tipo de musica, sino que comparten en 
diferentes circunstancias gustos diversos, en ocasiones aparentemente 
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contradictorios. Se puede amar simultaneamente a Puccini y a 
Madonna, a Juan Luis Guerra y a Vivaldi. Ahora bien, insisto en que 
el problema es fundamentalmente paradigmatico. El que yo explicite 
mis juicios de valor no significa necesariamente que pretenda hacer- 
los pasar como si fuesen verdades objetivas. No dejan de ser juicios 
crfticos personales. Pero el lo tampoco los invalida, muy por el contra- 
rio, los toma en cuenta como algo valido: 

. . . en medio de los procesos de avance de la ciencia se encuentra una 
practica dialogica en la que se atienden los argumentos y contraargu- 
mentos en una busqueda permanente de consensos racionales. Tal 
practica es analoga al ejercicio de la democracia autentica, porque 
acepta los desacuerdos y los incorpora a la construccion de las deci- 
siones y las soluciones. Mas aun, los utiliza como base para emitir 
juicios hechos a partir de la deliberacion, y pondera los argumentos 
que generan otros. Elio supone la capacidad de revisar y modificar los 
propios juicios (Gonzalez Avila 2002). 

Si trabajo sobre Silvio Rodriguez y su musica, resulta obvia que 
hara una diferencia el que yo sea de izquierda o de derecha. El piano 
subjetivo no es un pequeno detalle en este caso. Si trabajo sobre 
musica cristiana popular -esa que pasan ininterrumpidamente en 
numerosas emisoras religiosas de toda America- los resultados de mi 
estudio se van a ver indudablemente influidos por el hecho de 
que yo sea evangel ico o catolico, ateo o agnostico. Parece entonces 
una ingenuidad pensar que se puede hacer una investigacion, la que 
sea, dejando a un lado los juicios de valor. El que pretende hacer 
ciencia esta en la obligacion de saber que no es posible desprender- 
se de su subjetividad, pero debe esforzarse al maximo en compren- 
der la de los demas, por supuesto, a partir de su propia subjetividad. 
iO es acaso posible hacerlo de otra manera? Pero si no reconocemos 
que estamos inmersos en el texto, o sea, que nuestros juicios de valor 
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estan plenamente operativos antes, durante y despues de la investiga- 
tion, y que inevitablemente la moldean y la modifican (y que la situa- 
tion tambien moldea y modifica nuestros juicios de valor) entonces 
pasara que creeremos que los subjetivos son los otros, no nosotros. La 
pretension de objetividad da pie precisamente a creer que tengo la 
verdad en la mano, y que los demas estan equivocados. Es por eso 
por lo que apelo a la dimension discursiva del problema, porque al 
fin y al cabo «... ademas de hacernos ver la realidad de determinada 
forma, el lenguaje tambien nos obliga a tomar partido» (Bolivar 1 998, 

p. 82). 
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CLAUDIO F. DIAZ 


Musica popular, 
investigacion y valor 


Introduccion 

Una de las cuestiones mas caras a los artistas y a los estudiosos de 
todas las formas del arte, es la del valor. Tanto en el piano de lo pura- 
mente estetico, como en el de lo etico, filosofico, religioso, cognitivo 
o politico, la cuestion del valor ha sido objeto de innumerables tomas 
de posicion. Y, efectivamente, es un debate tan extendido que los 
puntos de abordaje son practicamente inagotables. 

En el caso particular de las musicas populares, parece ser una 
cuestion fundacional. La formacion de un campo de estudios sobre 
musicas populares, al menos en nuestras universidades latinoameri- 
canas, se ha enfrentado a menudo con una oposicion fundada en el 
supuesto de la falta de valor de esas musicas. Segun senala Juan Pablo 
Gonzalez, «se ha resistido el ingreso a la academia de una musica 
catalogada de comercial, effmera, impura, simple y corporal » (2001 ). 
Estos rasgos adjudicados a la musica popular, diferentes, y hasta cierto 
punto opuestos a los de la tradicion musical dominante, han determi- 
nado su exclusion del canon. Y lo mismo ha ocurrido con las letras 
de las canciones, que, salvo excepciones, no suelen ser admitidas en 
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el restringido campo de la poesia consagrada, aun cuando es de todos 
conocido que la independencia de la poesfa en relacion al canto, y 
la valorizacion excluyente de sus formas escritas es un fenomeno 
relativamente reciente. 

Ante ese rechazo se han desarrollado distintas estrategias para 
buscar la legitimacion de las musicas populares. Me interesa mostrar 
aqui el tipo de valores puestos en juego en esas estrategias. Algunas 
de el las, fundamentalmente las que intentan legitimarlas esteticamen- 
te , se basan en distintas formas de afirmacion del valor de las musicas 
populares, que parten de la adopcion de los criterios de valoracion 
propios de la musica llamada "clasica", "erudita" o "canonical . 
Otras han buscado legitimacion, no en el valor estetico, sino en el 
valor social de las musicas populares: su extension y masificacion, las 
nuevas funciones generadas por los medios audiovisuales, etc. En una 
Ifnea diferente, otros estudiosos han considerado el valor cultural de 
las musicas populares y el lugar preponderante que han tenido en la 
constitucion de distintas subculturas o identidades durante el siglo xx 
(Hebdige 2004; Hall y Jefferson 1996; Reguillo Cruz 2000; Margulis 
1996). En algunos casos especificos, se ha intentado la legitimacion 
de la musica popular a partir de su valor patrimonial. Este es el tipo 
de valoracion que propusieron por ejemplo los folklorologos, que en 
su particular concepcion de la nocion de "pueblo" veian la necesidad 
de preservacion de formas culturales supuestamente amenazadas 
(Garcia Canclini 2001) Pero aun en esas formas de legitimacion, hasta 
hoy vigentes en el campo del folklore (Diaz 2009), la valoracion este- 
tica siempre se hace en los terminos de la musica legitimada. Ese tipo 
de operacion resulta comprensible si se tiene en cuenta que el discurso 


J Cualquiera de estas designaciones que suelen utilizarse es problematica, por eso las 
pongo entre comillas. Lo que interesa es que se trata de formas musicales socialmen- 
te valoradas y legitimadas, y por lo tanto forman un sistema con reglas diferentes y 
hasta cierto punto opuestas a las de la musica popular, aunque en este ambito pueda 
hablarse tambien de "clasicos", de "erudicion" o de un "canon". 
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de legitimacion del folklore ha tenido como una matriz fundamental 
el nacionalismo cultural, que proponfa una vision esencialista de la 
"nacion" y por lo tanto le otorgaba tambien un valor politico a las 
musicas populares. Pero hay tambien otras formas de acercamiento al 
valor politico de esas musicas, que se hicieron visibles principalmente 
desde los anos sesenta del siglo xx. En efecto, tanto en las diferentes 
manifestaciones de la "nueva cancion", como en las vertientes reno- 
vadoras del folklore y hasta en ciertas zonas del rock (al menos como 
se manifestaron en Argentina) han sido y son comunes los debates y 
las tomas de posicion de los artistas y los crfticos en terminos de la 
tension entre valor estetico/valor politico (entendido positivamente 
en terminos de "rebeldia", "resistencia", "critica", etc.) por un lado, y 
manipulacion comercial/disvalor politico (entendido en terminos de 
"conformismo", "complicidad", etc.) por el otro. 

Ante esta complejidad, pareciera imposible un abordaje analf- 
tico o critico de la cancion popular que no este atravesado de alguna 
manera por el problema del valor de su objeto, teniendo en cuenta 
que dicho problema forma parte de la fundacion misma del campo 
de estudio especifico. Sin embargo creo posible adoptar un punto de 
vista que establezca una cierta distancia en relacion con ese debate. 
Mi propuesta consiste en considerar la produccion y el consumo de 
musica popular como practicas sociales. En particular como practicas 
discursivas, en la medida en que forman parte de la produccion sim- 
bolica o, mas espedficamente, de lo que Pierre Bourdieu (1985) ha 
llamado las «luchas simbolicas». La adopcion de este punto de vista 
implica plantear de una manera diferente el problema del valor de las 
musicas populares. En la medida en que toda practica social esta 
socialmente condicionada, lo que estarfa en discusion no es el valor 
de una musica, sino los procesos de adjudicacion de valor que siem- 
pre se desarrollan sobre la base de criterios objetivos y socialmente 
construidos en el marco de sistemas de relaciones especificos que es 
necesario analizar. Dicho en otros terminos, el punto de vista que me 
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propongo adoptar para este acercamiento al problema del valor en 
relacion con la musica popular, no es el de la crftica musical o litera- 
ria, sino el de la sociologfa y el anal isis del discurso. 


Tradiciones intelectuales y juicios de valor 

Desde el punto de vista propuesto, una primera consideracion nece- 
saria es ubicar la discusion sobre el valor de las obras de arte en el 
marco de ciertas tradiciones intelectuales. Esta cuestion atane espe- 
cialmente a las ciencias "del hombre", y no a las ciencias llamadas 
"de la naturaleza". En efecto, ningun zoologo excluirfa una especie 
como objeto de estudio argumentado su falta de valor estetico, y nin- 
gun astronomo justificarfa el estudio de un cuerpo celeste en nombre 
de valores eticos o politicos. El desarrollo de las ciencias "del hom- 
bre", por el contrario, se inscribe en una tradicion que tiene en su 
centra la idea de "cultura" en su desarrollo historico especffico en el 
marco de las "humanidades". Segun ha observado Raymond Williams 
(1980 y 2003), la tradicion de las humanidades concibe la cultura 
como el conjunto de las obras "espirituales" que constituyen los 
mayores logros de una sociedad y, en una perspectiva mas universa- 
lista, de la humanidad. Estas obras son pensadas como portadoras en 
sf mismas de un valor de caracter ahistorico y universal. Se puede 
decir, entonces, que desde el punto de vista de esta tradicion, forman 
parte de la "cultura" todas las "grandes" obras cientificas, artisticas, 
filosoficas, religiosas, musicales etc., cuyo valor es universalmente 
reconocido y que por lo tanto deben ser conservadas y transmitidas a 
las nuevas generaciones. Y su valor es universal porque llevan en sf 
mismas un conjunto de cualidades que las hacen perdurables. Como 
se puede ver, esta tradicion implica no solo un sistema de inclusiones 
y exclusiones, sino tambien una fuerte jerarquizacion de los produc- 
tos incluidos en la nocion de cultura. 

Si bien esta manera de entender la cultura tiene rafces antiguas, 
se siguio desarrollando de diferentes maneras durante los siglos xix y 
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xx, y opera todavfa en los debates actuales. Podemos encontrarla en 
la nocion de "canon" (literario o musical), principalmente en sus ver- 
siones mas conservadoras como la de Harold Bloom (1995), pero 
tambien en las diferentes variantes de los anal isis formal istas de obras 
de arte que postulan criterios intrmsecos de valor, y en muchas polf- 
ticas culturales del estado que consisten en poner la "cultura" (musi- 
ca clasica, muestras de arte, teatro, literatura) al alcance del pueblo. 
Sigue operando tambien en los discursos que distinguen, por ejem- 
plo, personas o grupos "cultos", es decir, competentes en el conoci- 
miento de las obras que constituyen la "cultura", y personas o grupos 
"incultos" que carecen de esa competencia. 

En esta concepcion, el valor de las obras de arte no es objeto 
de discusion sino un supuesto de todo anal isis. Las humanidades se 
ocupan de la literatura, del arte, de la filosoffa, de la musica, porque 
son valiosos, incluso son lo mas valioso, lo que hace hombres a los 
hombres, y esa idea de valor es lo que subyace en el concepto mismo 
de canon. Por eso Harold Bloom emprende un ataque tan furibundo 
y tan sistematico contra todas las formas de relativismo que puedan 
poner en discusion el valor de las obras canonicas, y las agrupa bajo 
el sintomatico nombre de «escuela del resentimiento»^. Y el ataque 
es razonable, porque todas esas corrientes de pensamiento, a pesar de 
sus numerosas diferencias, cuestionan la idea fundamental de esta 
definicion de cultura y de canon: aquella segun la cual el valor de una 
obra, el conjunto de cualidades que la hace "canonica", o directa- 
mente, lo que la convierte en obra de arte esta en la obra en si misma. 
Tanto los que sostienen que la musica popular carece de ese con- 
junto de cualidades, como los que afirman que si lo posee, se mueven 


2 La lista de los relativismos cuestionados es sumamente interesante: feministas, estu- 
dios poscoloniales, estudiosos de las minonas etnicas, foucaultianos, desconstruccio- 
nistas, marxistas, lacanianos, etc. Todos forman parte de la "escuela del resentimiento" 
segun la mirada de Harold Bloom (1995). 
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dentro de esta concepcion de la cultura y el valor, puesto que ambas 
parten del supuesto de la existencia de ese conjunto de cualidades 
intnnsecas o inmanentes que garantizadan la dignidad estetica de 
una musica. 

Sin embargo no resulta tan sencillo establecer en que consisti- 
ria ese conjunto de cualidades. En el caso de los estudios literarios, 
por ejemplo, la tradicion formalista/estructuralista dedico muchos 
desvelos a encontrar los fundamentos semioticos de lo que se llamo 
la "literariedad". Los estructuralistas, ante la evidencia de que todo 
texto podia describirse semioticamente, se preguntaron que habia de 
particular en esos textos que llamamos "literarios". Y propusieron un 
respuesta fundada en el concepto de "funcion estetica" desarrollado 
por Roman Jakobson. Es decir, en algunos textos predominada una 
funcion especial del lenguaje (la de producir la experiencia estetica), 
y esos textos sedan reconocibles por un particular trabajo formal del 
lenguaje que los hada "autonomos" en relacion con el mundo "real" 
o extratextual. Dicho en otros terminos, no todo texto es literatura, es 
decir, arte. Y lo que le darfa el valor artfstico a los textos literarios, la 
elaboracion formal, constituida un fundamento invariante y "uni- 
versal". Haciendo una transposicion, se podda decir, en la misma 
logica, que no toda musica es arte. Y se estaria en condiciones, ade- 
mas, de aislar una serie de elementos formales objetivos en los que se 
fundada esa dignidad. En muchos juicios de valor sobre la musica 
se puede ver como operan criterios fundados en esa concepcion. 
Supongo que es algo de esa naturaleza lo que quiere decir Diego 
Fischerman cuando afirma que «en esa forma de concebir el arte (...) 
que persigue la condicion de abstraccion -de musica absoluta-, son 
esenciales los valores de autenticidad, complejidad contrapuntistica, 
armonica y de desarrollo, sumados a la expresion de conflictos y a la 
dificultad en la composicion, en la ejecucion e, incluso, en la escu- 
cha» (2004, p. 26). 
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Tambien en algunas perspectivas marxistas, a pesar de su insis- 
tence en la vinculacion entre las producciones culturales y sus con- 
diciones de produccion, se ha buscado fundar el valor de las obras de 
arte en algunas caracterfsticas de la obra en si. Claro que en esa tra- 
dicion se trataba de poner en relacion el valor estetico y el valor poli- 
tico de una obra. Asi, se busco distinguir las obras "autenticas" o 
"verdaderas" de las "inautenticas" o "falsas", segun reflejaran con 
mayor o menor fidelidad las relaciones de produccion correspondien- 
tes a la "base" economica de la sociedad. Las obras de arte "inauten- 
ticas" caian asi en el terreno de la "ideologia" entendida como "falsa 
conciencia", y ya no eran obras de arte en absoluto. De Georg Lukacs 
a Lucien Goldmann y sus discfpulos se fueron refinando las herra- 
mientas para distinguir unas de otras. Sin embargo, en la practica, las 
"grandes obras" autenticas que estudiaban siempre terminaban coin- 
cidiendo con las obras canonicas consagradas de la cultura erudita. 

Esta perspectiva se presentaba incluso en los estudiosos de la 
Escuela de Francfort, que no reconocian el caracter artfstico de la mu- 
sica popular y demas productos de la industria cultural, y veian un 
caracter contradictorio en la expresion "cultura de masas" en la medida 
en que la masificacion era para el los la negacion misma de la cultura 
(Ortiz 2004, p. 39). De hecho veian esos productos como formas de 
"regresion" y en definitiva de "barbarie". Por el contrario, el arte ver- 
dadero (especialmente el arte de vanguardia y sus rupturas) era para 
el los una forma de distanciamiento de la realidad, de impugnacion de 
las relaciones sociales, y en ese sentido veian en el una oposicion 
radical con los productos de la industria cultural. Pero el valor, en este 
caso valor estetico/valor crftico, seguia siendo pensado en terminos 
de rasgos de la obra en si. Y de un modo similar razonaba todavfa 
Cornelius Castoriadis (2007) cuando afirmaba que lo propio de una 
gran obra de arte era abrir una "ventana al caos", al "sin fondo" del 
mundo sobre el cual toda sociedad crea su "institucion imaginaria". 
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Es decir, en este caso el valor que distingue una "gran obra" es este- 
tico/fi losofico. Pero las obras que mencionaba Castoriadis en tanto 
"grandes", en definitiva siempre se vinculaban con los nombres 
"canonicos": Bach, Wagner, Kafka, Sofocles, etc. Lo que intento mos- 
trar es que todas estas maneras de pensar el valor de las obras como 
algo que puede encontrarse en la obra en si, de una manera o de otra 
conducen no a una discusion, sino a una reafirmacion del canon de 
las obras consagradas de la cultura occidental. 


Sociologfa y valor 

La sociologfa, y en particular la sociologfa de la cultura, ha planteado 
sus problemas en ruptura con esa idea del valor. Terry Eagleton, 
despues de impugnar diversos criterios inmanentes para distinguir lo 
literario (la elaboracion formal del lenguaje, la autorreferencialidad, 
etc.) afirma que «no es facil separar, de todo lo que de alguna u otra 
forma se ha denominado "literatura", un conjunto fijo de caracterfs- 
ticas intrfnsecas (...). No hay absolutamente nada que constituya la 
"esencia" misma de la literatura* (Eagleton 1998, p. 20) Por el con- 
trario, lo unico que parecen tener en comun las obras llamadas "lite- 
rarias" es que se trata de obras socialmente valoradas. Pero los 
criterios sociales de valoracion son cambiantes: «Valor es un termino 
transitorio; significa lo que algunas personas aprecian en circunstan- 
cias especfficas, basandose en determinados criterios y a la luz de 
fines preestablecidos* (Ibid., p. 23). En definitiva, para Eagleton lo 
que distingue a los textos artfsticos de los no artfsticos, es una con- 
vencion social. 

Pero esto no debe ser entendido de un modo simplista. El pro- 
ceso por el cual un texto o cualquier otro producto cultural se carga 
de valor es sumamente complejo y forma parte de las luchas sociales. 
Es a ese proceso complejo a lo que se referfa Raymond Williams con 
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su concepto de «tradicion selectiva». Lo que llamamos "tradicion" 
(o canon) es resultado de un proceso de seleccion regido por intere- 
ses especificos, por las luchas sociales y las relaciones de poder. «Lo 
que debe decirse entonces acerca de toda tradicion (...) es que cons- 
tituye un aspecto de la organizacion social y cultural contemporanea 
del interes de la dominacion de una clase especffica (...). El sentido 
hegemonico de la tradicion es siempre el mas activo» (1980, p. 138). 
De manera que el valor de una obra de arte no solo no deriva de ras- 
gos inmanentes, sino que ademas esta profundamente enraizado en 
las luchas por la hegemoma. O dicho en otros terminos, es en la lucha 
por la hegemoma donde se define y redefine el valor y la canonicidad. 

Tal vez sea eso lo que llevo a Jacques Attali (1 995) a insistir en 
las relaciones entre la musica y el poder. En los diferentes tipos de 
sociedad, el valor de determinadas obras (y artistas) esta vinculado a 
la utilizacion estrategica de la musica por parte del poder (p. 34). Y la 
naturaleza misma de los rasgos valorados se vincula con esa utiliza- 
cion. De alii que algunos de esos rasgos que suelen vincularse con las 
musicas "valiosas" (complejidad, originalidad, etc.), lo que las hace 
obras "artfsticas", Attali los pone en relacion con formas sucesivas de 
apropiacion de la musica por parte de los sectores dominantes. Asf, 
la valoracion de la musica escrita y su complejidad a partir del siglo 
xiv se vincula con la progresiva dependencia de los musicos en rela- 
cion con la nobleza, y la valoracion de la musica creada para la sala 
de conciertos a partir del siglo xvm, con su liberacion del encargo 
nobiliario y su ingreso a los mecanismos del mercado (Attali 1995, 
pp. 72 y ss.). 

Pierre Bourdieu (1995, 2003) ha analizado desde otro punto de 
vista las relaciones entre valoracion estetica y relaciones de poder. 
Para el esas relaciones no se reducen a las apropiaciones y manipu- 
laciones de las clases dominantes, sino que estan en la especificidad 
misma de la produccion artfstica. Justamente lo que caracteriza al 
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ambito de la produccion artfstica, entendido como un "campo"^, lo 
que allf esta en juego, lo que define las posiciones, es la lucha por 
la legitimidad especificamente "cultural" (en oposicion a la busqueda 
de consagracion "comercial") y la "dialectica de la distincion". Es esa 
dialectica de la distincion, de la que depende la existencia social 
misma de un artista, lo que I leva constantemente a la busqueda de ele- 
mentos diferenciadores (muchas veces "rupturas"), y a la necesidad de 
ponerlos en valor. Y es esa misma dialectica lo que hace que en los 
campos artfsticos, opuestos en ese sentido a lo que Bourdieu llamaba 
la «gran produccion» de la industria cultural orientada a publicos 
masivos, se limite mas y mas el nucleo de los posibles receptores: 

Asf, mientras que la recepcion de los productos del sistema de gran 
produccion simbolica es casi independiente del nivel de instruccion 
de los receptores (...) las obras de arte erudito deben su rareza pro- 
piamente cultural y, por ello, su funcion de distincion social, a la 
rareza de los instrumentos de su desciframiento, es decir, a la desi- 
gual distribucion de las condiciones de la adquisicion de la dispo- 
sicion propiamente estetica que ellas exigen y del codigo necesario 
para su desciframiento (...) e incluso de las disposiciones a adquirir 
ese codigo (...) (Bourdieu 2003, p. 1 02). 

Dicho en otros terminos, hay una relacion entre valor y rareza, 
valor y dificultad de acceso. Vistos desde este punto de vista aquellos 
rasgos inmanentes que hacen canonica una obra de arte segun la tra- 
dicion de las humanidades (complejidad, dificultad, trabajo formal, 


3 Con el concepto de "campo" Bourdieu (1 995) se refiere a un juego social especffico, 
con sus propias reglas y con relativa autonomfa en relacion con el espacio social 
global. En cada juego social se establece un sistema de relaciones entre posiciones 
determinadas por el control de los recursos considerados valiosos dentro del campo. 
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etc.) adquieren otro sentido. Desde el punto de vista sociologico esos 
rasgos formales son necesarios para producir la rareza que esta en la 
base de la valoracion social. Cuanto mas inaccesible es una obra, mas 
valor tiene. Y tambien adquiere otro sentido que esos rasgos, conver- 
tidos en criterios de valor, sean adoptados para la legitimacion de la 
musica popular. 

Para la sociologia, entonces, el valor de una obra artistica es 
un hecho objetivo^, pero no depende, o al menos no se reduce, a un 
conjunto de rasgos inmanentes. No se trata del "en sf" de ninguna 
obra, sino de la relation de esa obra con un sistema de valoracion 
socialmente construido. Ese sistema es parte, y una parte esencial, del 
espacio de posibles en el marco del cual se desarrollan tanto la pro- 
duction como la reception de una obra. El anal isis de la obra puede 
revelar sus rasgos, sus recurrencias, su proceso de construccion, su 
sistema de significacion, su estructura, pero no su valor. Incluso pue- 
den describirse los juicios de valor (politicos, esteticos, eticos, etc.) 
que aparecen en la obra misma, en tanto toma de posicion dentro de 
un sistema especffico de relaciones. Pero el valor de la obra no reside 
en los juicios de valor que el la exhibe. Al contrario, son esas tomas 
de posicion las que deben ser explicadas. Y una explicacion sociolo- 
gica requiere de la construccion del sistema de relaciones sociales en 
el marco del cual se producen. 

Propongo un ejemplo. Andres Chazarreta fue uno de los fun- 
dadores del campo del folklore^ en Argentina. En 1924 presento su 
compama en un teatro de Buenos Aires, con un espectaculo de dan- 
zas y canciones de su provincia, Santiago del Estero. Las canciones 

A En tanto que no depende de la percepcion subjetiva individual, sino de un sistema de 
relaciones sociales. 

5 El folklore, entendido como un campo especffico de produccion de musica popular, 
adquirio sus caracterfsticas distintivas en un proceso que va de los anos veinte a los 
cincuenta del siglo xx. Su formacion estuvo condicionada por el desarrollo de la 
industria cultural, el discurso nacionalista y las migraciones internas. Para un analisis 
mas detallado del campo del folklore ver Dfaz 2009. 
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y danzas que integraban el espectaculo habian sido en parte recopi- 
ladas y en parte recreadas por el mismo en los anos anteriores. Esa 
tarea y la propia creacion de la compama habian sido guiadas por un 
sistema de valoracion marcado por el desarrollo de la ciencia del fol- 
klore y el nacionalismo cultural (Diaz 2009). En ese sistema de valo- 
racion tenia gran importancia el criterio de "autenticidad", entendido 
como el rescate de piezas "tradicionales", no "contain inadas" por la 
modernidad, en la medida en que eran la expresion de un "pueblo" 
entendido en terminos esencialistas. Es decir, lo que daba legitimidad 
a esas piezas era su caracter de patrimonio de una patria entendida 
desde un mito del origen, a partir del cual se construia un "nosotros" 
opuesto a un "otro" extranjero. Sin embargo, Carlos Vega cuenta que 
en la mitad de su espectaculo, Chazarreta hacfa un intermedio en el 
que interpretaba con su guitarra piezas de musica "erudita" con la 
intencion, segun el musicologo, de «elevar el nivel de su espectaculo* 
(Vega 1981, p. 1 19). Esto era una respuesta estrategica de Chazarreta 
a las dificultades que tenia para conseguir teatros, recintos de la "alta 
cultura", para su espectaculo de canciones y danzas "populares", 
para lo que tuvo que recurrir al aval de intelectuales nacionalistas 
como Ricardo Rojas. Dicho en otros terminos, lo popular solo podia 
ser admitido en el recinto de la cultura letrada a condicion de que 
fuera resignificado en terminos de una autenticidad que se fundaba 
en el mito del origen de la patria creado por los nacionalistas, pero 
el valor que se le adjudicaba (que el propio Chazarreta le adju- 
dicaba) se inscribia en un sistema jerarquizado en el que la mu- 
sica "erudita" (aunque fuera extranjera) seguia ocupando un lugar 
dominante. 

Es necesario agregar algunos conceptos mas en relacion con los 
criterios de valor socialmente construidos. Por una parte, se trata de 
un sistema objetivo, en tanto socialmente construido, pero vivido sub- 
jetivamente en la medida en que los criterios de valoracion se inter- 
nalizan y naturalizan. Por otra parte, no es un sistema estatico, puesto 
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que la legitimidad y el valor no solo son objeto permanente de dispu- 
tas, sino que, en la actividad artistica, son precisamente aquello por 
lo que se lucha. La definicion y redefinicion de lo valioso estan siem- 
pre en el ojo de la tormenta. Final mente, el sistema de valoracion 
socialmente construido (e internalizado por los agentes sociales) 
forma parte de las condiciones productivas de cualquier obra, tanto 
en produccion como en recepcion (Veron 1996). Por lo tanto, en la 
produccion y en la escucha los agentes ponen en juegos diferentes 
estrategias que ya estan "atravesadas" por los criterios de valor y que 
se pueden estudiar en las obras mismas o en las practicas de recep- 
cion. Y vale la pena estudiarlos, porque la relacion de los sujetos con 
esos criterios no es pasiva sino activa y se manifiesta siempre en estra- 
tegias ligadas a su lugar y su competencia. 

Conviene detenerse un momenta en esas nociones, sustancia- 
les para este enfoque. Ruben Lopez Cano (2002) ha mostrado la varia- 
bilidad del uso del concepto de competencia. A pesar de esas 
variaciones, hay una idea comun. Competencia es un concepto heu- 
rfstico que resulta necesario para pensar la actividad del receptor en 
la produccion del sentido de cualquier produccion discursiva (enten- 
diendo "discurso" en un sentido amplio). Hace referencia, pues, a un 
conjunto de saberes (codigos, topicos, etc.), pero tambien a una cierta 
capacidad creativa a partir de la cual el receptor interactua con el 
discurso y produce sentido. Esta perspectiva I leva a Lopez Cano a afir- 
mar que «el topico musical tiene que ver con el paquete de instruc- 
ciones que orienta la accion de la escucha y que se fragua durante la 
propia semiosis actual, a partir de marcos y guiones almacenados y 
esgrimidos por la competencia» (Ibfd., p. 42). Y la competencia del 
sujeto que escucha funciona en la medida en que, a partir del reco- 
nocimiento de ciertos «marcadores de topico», establece la relacion 
con un «genero, tipo o clase de musica», lo que le permite a su vez 
activar una «red topica» (Ibid., p. 43). 
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La competencia musical (y discursiva), claro esta, no solo actua 
en la recepcion, sino tambien en la produccion de la musica, en la 
medida en que forma parte de un proceso dialogico o, dicho en otros 
terminos, del proceso general de la semiosis (Veron 1 996). Pero desde 
el punto de vista especificamente sociologico es necesaria una consi- 
deracion diferente del concepto de competencia, que consiste en I la- 
mar la atencion sobre su relacion con el lugar y la trayectoria de los 
agentes sociales. La competencia de los distintos agentes y grupos 
de agentes sociales nunca es la misma. Eso que llamamos "compe- 
tencia" (mas alia de la capacidad humana general a la que aludia 
Chomsky) es resultado de la internalizacion diferenciada de saberes, 
valores y codigos segun el lugar de cada quien en el espacio social. 

Ricardo Costa y Danuta Mozejko definen el lugar como el 
«conjunto de propiedades eficientes que definen la competencia rela- 
tiva de un sujeto social dentro de un sistema de relaciones en un 
momento/espacio dado, en el marco de su trayectoria». Esa compe- 
tencia relativa no es, para los autores, «una dimension mas de un 
sujeto-en-si, sino aquello que lo constituye en cuanto sujeto social. 
Este es socialmente su capacidad diferenciada de relacion* (2002, p. 
19). De tal manera, la competencia musical, o mas en general discur- 
siva, entendida como capacidad de reconocer y establecer relaciones 
en la produccion de sentido, es una de las propiedades o recursos que 
define la competencia social de un sujeto. De allf el efecto de «dis- 
tincion social* que Bourdieu le adjudicaba «(...) a la desigual distri- 
bucion de las condiciones de la adquisicion de la disposicion 
propiamente estetica que el las [las obras consagradas] exigen y del 
codigo necesario para su desciframiento* (2003, p. 102). 

Entendida la competencia en esta doble dimension, se puede 
ver de otra manera lo que esta en juego en los procesos de adjudica- 
cion de valor. En las luchas por la puesta en valor, y por la definicion 
misma de la esteticidad de las obras artfsticas (o de sus dimensiones 
eticas o politicas) esta en juego el control de recursos siempre desi- 
gualmente distribuidos en nuestras sociedades estratificadas. 
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Los valores del investigador 

Si entendemos todo proceso de adjudicacion de valor como parte de 
las luchas simbolicas en el marco de sistemas de relaciones sociales 
especfficos, queda todavia el problema de la relacion valorativa del 
investigador con su objeto de estudio, principalmente en un campo 
como el de la musica popular, marcado desde su nacimiento por el 
problema del valor. El investigador es un agente social, y por lo tanto 
tambien esta inmerso en un sistema de relaciones sociales y atrave- 
sado por juicios de valor. Mas aun, como todo sujeto, esta inmerso en 
una diversidad de juegos sociales en los que ocupa posiciones dife- 
rentes. Muchos de los que investigamos sobre musicas populares 
somos consumidores de algunas de esas musicas, otros son musicos 
el los mismos, y muchos otros hacen critica periodfstica para algun 
medio. Pero tambien somos investigadores academicos en el marco 
de las llamadas "ciencias humanas". Cada uno de estos sistemas (la 
creacion musical, el consumo, la critica periodfstica, la investigacion 
academical supone reglas diferentes y maneras distintas de poner en 
juego los propios criterios de valoracion y, en general, la subjetividad. 

En la medida en que ocupamos un lugar en el campo de la 
investigacion, aceptamos jugar un juego social (el academico/cientf- 
fico/universitario) que tiene reglas especfficas. Al menos hay un valor 
basico aceptado y compartido por quienes participan en ese campo: 
esa forma especffica de conocimiento que llamamos "cientffico", 
"riguroso" o "academico" es un conocimiento "valido". Pero la vali- 
dez de ese conocimiento en cierta medida depende de la distancia 
que mantiene con respecto a las representaciones de los sujetos de las 
practicas que estudiamos (musicos, empresarios, consumidores, etc.) 
y que se manifiestan en sus producciones (obras, discursos). A eso se 
referfan Bourdieu, Chamboredon y Passeron cuando decfan que el 
sociologo construye un «punto de vista sobre un punto de vista» 
(2008, pp. 31 y ss). 
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Eso no significa que los enunciados que produce el investiga- 
dor no esten marcados por su subjetividad y por sus condiciones de 
produccion. En eso no hay diferencia entre el discurso del investiga- 
dor y los otros discursos. La diferencia esta en que la pretension de 
verdad, o al menos de validez de los enunciados cientfficos depende 
de procedimientos de validacion acordados por la comunidad cien- 
tffica. Claro que sobre esos procedimientos de validacion se ha dis- 
cutido y aun se discute mucho. Despues del giro I ingufstico y el 
posestructuralismo, despues de la deconstruccion y el pensamiento 
debil, pocos creen en las Certezas y en la Verdad en singular y con 
mayusculas. La epistemologia positivista de la verdad como corres- 
pondencia ha sido pacientemente demolida, y las teorfas del discurso 
han retomado la semiotica peirciana para mostrar el caracter social- 
mente construido de una verdad que ahora se escribe con minusculas. 

Pero eso no significa que no pueda fundarse teoricamente la 
especificidad del discurso que llamamos "cientffico". Para Eliseo 
Veron (1996) lo que caracteriza a ese discurso es mas bien un efecto 
de sentido: 

El efecto de sentido iiamado "cientificidad" puede producirse cuan- 
do un discurso que describe un dominio de lo real, discurso sometido 
a condiciones de produccion determinadas, se tematiza a sf mismo, 
precisamente, como estando sometido a condiciones de produccion 
determinadas. Resulta claro entonces que esta propiedad que define 
la cientificidad de un discurso (y por lo tanto el "conocimiento cien- 
tifico") consiste en instaurar un desdoblamiento en las relaciones del 
discurso con lo real (Veron 1996, p. 23. Bastardi I las en el original). 

Ese desdoblamiento reflexivo sobre sus propias condiciones de 
produccion diferencia ese efecto de sentido de otro que Veron pro- 
pone llamar ideologico: 
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Por el contrario, el efecto de sentido que se puede llamar "ideolo- 
gico" es precisamente la anulacion de toda posibilidad de desdobla- 
miento: bajo el efecto ideologico, el discurso aparece como teniendo 
una relacion directa, simple y lineal, con lo real: dicho de otra forma: 
aparece como siendo el unico discurso posible sobre su objeto, como 
si fuese absoluto (Veron 1996, p. 23. Bastardillas en el original) 

Los juicios de valor (estetico, etico, politico, etc.) se caracteri- 
zan justamente por esa falta de distancia con su objeto. Son juicios 
que no admiten discusion porque se presentan como una verdad 
sobre su objeto mas alia de toda demostracion. Y esas verdades sue- 
len fundarse en la adopcion acrftica e inconsciente de los criterios de 
valor socialmente construidos, cuyo proceso de construccion se oculta 
o se ignora. Dicho de otra forma, lo que llamamos "juicios de valor" 
puede no ser otra cosa que las prenociones del sentido comun (in- 
cluso del sentido comun erudito) que se filtran en el discurso del 
investigador bajo la apariencia de categorfas descriptivas. 

No se trata, como puede verse, de negar la subjetividad del 
investigador. Tampoco se trata de negar las determinaciones de las 
condiciones de produccion del discurso cientffico, ni los aspectos 
ideologicos que lo constituyen. Justamente, la aceptacion de esos ele- 
mentos constitutivos es lo que hace necesaria la tarea crftica que 
Bourdieu, Chamboredon y Passeron (2008) llamaron, siguiendo a 
Bachelard, «vigilancia epistemologica». Operaciones tales como la 
construccion de un corpus, de grillas de analisis o categorfas descrip- 
tivas deben ser explicitadas y construidas como criterios sobre la base 
de la teorfa, puesto que en el juego de lenguaje que llamamos "cien- 
cia" no se pueden fundar esas operaciones en el gusto, ni en la lucha 
por la preservacion de las obras, ni en su valor etico, por mas que 
podamos coincidir con esos valores, por mas que la musica que estu- 
diamos efectivamente nos guste, o que estemos convencidos de su 
valor politico. Por el contrario, desde un punto de vista sociologico, 
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el proceso social de constitucion de esos valores, la manera en que 
operan en la produccion y el consumo de la musica, la materialidad 
sonora, discursiva y performativa en que se encarnan y su vinculacion 
con el sistema de relaciones sociales es, precisamente, lo que hay que 
explicar. 

No es posible, ni siquiera deseable, dejar de lado nuestra sub- 
jetividad y, por lo tanto, nuestros valores en la tarea investigativa. 
Nuestras busquedas son siempre, tambien, un intento por compren- 
der el mundo social y comprendernos en el mundo social. Pero ese 
intento siempre sera fallido si nos limitamos a justificar nuestros gus- 
tos y valores y a buscar fundamentos para nuestras prenociones en la 
retorica academica. El lugar del investigador, su competencia especi- 
fica, determinan asf las estrategias que le resultan pertinentes en el 
mundo academico, en la busqueda de ese efecto de sentido que lla- 
mamos "cientificidad" y que todavia nos convoca. 
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Juicios de valor y trabajo estetico en 
el estudio de las musicas populares 
urbanas de America Latina 


Introduccion 

Todas las culturas musicales desarrollan en mayor o menor medida 
criterios de valoracion estetica que se transmiten, ensenan y aplican 
de manera explicita o tacita. Todas las sociedades valoran sus objetos 
musicales, especialmente canciones, temas, piezas o generos, asi 
como sus practicas musicales, en torno a canones mas o menos indis- 
cutibles o consensuados. El canon lo conforman compositores, inter- 
pretes, piezas o generos consagrados, celebrados por su alto valor 
estetico y que sirven de vara de medida de la calidad musical. Comun- 
mente el canon se organiza de manera jerarquizada de tal suerte que 
sus zonas centrales son ocupadas por las piezas, compositores, inter- 
pretes o practicas mas valoradas, mientras que en las periferias se dis- 
tribuyen las de menor valia (Beard y Gloag 2005, pp. 32-34). 

El juicio estetico se ejercita de las formas mas variadas en los 
mas disfmiles contextos musicales. En ocasiones existen especialistas 
como criticos, teoricos o estetas encargados de postular y argumentar 
tales juicios. Pero incluso en ausencia de estas figuras, los juicios este- 
ticos son expuestos, comprendidos y aplicados por la comunidad 
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musica.. Ls.o ocurra por igual tanto en las culturas musicales que 
cuentan con instituciones, profesionales y especialistas en la valora- 
cion de su musica, como en las de tradicion oral; en aquellas que no 
poseen un corpus teorico apreciable y entre los musicos que no sue- 
len verbal izar ni discutir sobre sus practicas. En estos ambitos los jui- 
cios se gestionan de manera no verbal y con diversas estrategias, por 
los sujetos musicos o no musicos que participan en la produccion, 
ejecucion, recepcion o difusion musicales. Existen por lo menos 
dos grandes areas de produccion de juicios esteticos en comunida- 
des musicales que no poseen estetica explicita o verbalizada: la que 
es puesta en practica por los propios musicos y la que desarrollan 
publicos o autoridades de diversa clase. 

Algunos casos de expresion de juicios de valor tacitos por 
medio de los musicos los encontramos en la sancion de adecuacion 
de una ejecucion. Es uno de los modos mas habituales y se origina 
cuando algunos musicos que participan en una ejecucion corrigen a 
otros durante o despues de la misma. En ciertos contextos las correc- 
ciones pueden venir de musicos mas expertos de mayor o igual 
jerarquia. Este procedimiento es comun, por ejemplo, durante la 
ejecucion de las polifonias centroafricanas estudiadas por Simha 
Arom (2001). Otro caso es la s eleccidn de posibilidades o la aplica- 
cion de un criterio a partir del cual determinados musicos composi- 
tores eligen dentro de las constricciones de un sistema, genero o 
estilo, ciertas formulas melodicas, tirnbricas o formales en lugar de 
otras. Aquf los criterios en los que se basa el juicio a menudo son frag- 
mentados, no homogeneos, y solo se pueden explicitar a posteriori a 
partir del anal isis de varias producciones. 

Existe ademas la expresion de juicios de sujetos no musicos. 
Entre algunos casos podemos citar la sancion de adecuacion por no 
musicos , que se manifiesta en el grado de colaboracion e implicacion 
o de rechazo del publico o autoridades durante o con respecto a una 
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practica musical. El nivel de disfrute y participacion en un baile, los 
comentarios y discusiones de los seguidores de un grupo en revistas 
o espacios virtuales o mas recientemente el intercambio o difusion de 
material audiovisual en la web en sitios como YouTube o Myspace 
(Yudice 2007) son modos y lugares en los que se expresan y difunden 
estos juicios. Se perciben tambien en la forma en que ciertas autori- 
dades religiosas, civiles o musicales, por ejemplo las relacionadas 
con la distribucion de la musica, apoyan o no esa practica. En este 
estamento salta a la vista que los criterios pueden verse afectados por 
los intereses personales o de grupo de quien los ejerce, ya sean auto- 
ridades civiles, religiosas o la industria. El fndice de ventas de un 
disco puede entenderse tanto como efectividad comercial como san- 
cion estetica por parte del publico. Dentro del ambito de las musicas 
populares latinoamericanas, podemos afirmar que existen mecanis- 
mos tanto explicitos como implicitos para la postulacion de juicios 
de valor. 

Sea como fuere, las practicas musicales estan fuertemente 
orientadas, definidas e impregnadas de juicios de valor. Aun mas, la 
emision del juicio primario "me gusta" o "no me gusta"-es el primer 
y mas "natural" posicionamiento de un sujeto frente a la musica que 
escucha, de tal suerte que «no hay un hecho musical que no suscite 
una reaccion evaluadora» que se exprese, por lo menos, en tales ter- 
minos: «"me gusta", "no me gusta"» (Nattiez 1990, p. 103). A partir 
de este, se despliegan o frustran significaciones musicales ulteriores. 
Los juicios forman parte de la dimension ideologica o ideacional 
(Marti 2000) de la musica que, junto a las dimensiones social y obje- 
tual, son componentes fundamentals de la enorme mayorfa de las 
practicas musicales del mundo. Dada la omnipresencia de los juicios 
esteticos en la musica de todo el mundo y su aparente inevitabilidad, 
lo mas normal serfa que los que nos dedicamos a su estudio "acade- 
mico" ejercitemos de un modo u otro juicios de valor u otro tipo 
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de consideraciones esteticas sobre la musica que estudiamos. Esta 
afirmacion, de aparente sentido comun, entrana sin embargo proble- 
mas, decisiones, toma de posturas y seleccion de politicas de investi- 
gacion de las cuales no necesariamente somos conscientes: 

El juicio musical es siempre un proceso social y sus terminos no deri- 
van de la "musica en si misma" (lo cual es un concepto ideologico), 
sino que son definidos por instituciones y discursos especfficos. Rara 
comprender un juicio estetico, es necesario identificar las circunstan- 
cias en las cuales ha sido formulado, recibido y considerado como 
valido y apropiado. El problema reside entonces en la autoridad cri- 
tical ^en que circunstancias se ejercita y acepta esta autoridad? (Frith 
2003, p. 3). 

En este trabajo pretendo desmitificar la aparente "natural idad" 
de los juicios de valor que el investigador realiza sobre la musica que 
estudia, argumentando en contra de la idea de que se trata de una 
condicion inevitable del discurso sobre la musica y defendiendo, 
en cambio, que son un problema de investigacion que debe ser con- 
cienciado, conceptualizado y analizado. El objetivo de este articulo 
no es prescribir marcos normativos sobre como y cuando el investi- 
gador debe o no aplicar juicios de valor sobre la musica que estudia. 
Su proposito es analizar el papel de los juicios de valor dentro de la 
investigacion musical y sus funciones en ocasiones encubiertas den- 
tro de determinados discursos sobre la musica. Si bien resultan indis- 
pensables para cierto tipo de estudios, en otros no cumplen una 
funcion primordial. En este trabajo sostengo que los juicios de valor 
se distribuyen de manera irregular y adquieren diversa relevancia con 
dependencia del tipo de investigacion, de sus objetivos y del dis- 
curso que domine en el la. Por el lo, el investigador debe tomar con- 
ciencia de esta irregularidad y gestionarla conscientemente, 
informando de el la adecuada y oportunamente a su lector. Como 
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problema de investigation, los juicios deberfan ser integrados a la 
investigation ya sea tomo parte del objeto de estudio, o bien a nivel 
metodologito en el analisis epistemologito de los instrumentos que 
se emplean en el proteso de tonstruttion de tonotimiento sobre 
la musita. 


Los limites del juzgado estetico universal 

El que la prattita de juitios de valor sea tomun en todas las tulturas 
musitales no tiene por que llevarnos a la tontlusion automatita de 
que el investigador ha de realizarlos sin mas. Del mismo modo que 
entre los anos sesenta y setenta la destruttion "ritual" de las guitarras 
al final de las presentationes de varios grupos de rotk no origino que 
los trftitos rompieran sus maquinas de estribir espettatularmente 
despues de estribir sobre esa musita, el ejertitio de juitios de valor 
tomo hetho dentro de una tultura musital no tiene por que tondu- 
tirnos u obligarnos a realizarlos. Existen distursos y orientationes de 
la investigation musital donde los juitios, gustos y preferentias del 
investigador son prattitamente irrelevantes. 

Esto es partitularmente evidente en tampos interdistiplina- 
rios tomo la neuromusitologia (Wallin 1991; Peretz y Zatorre 2003); 
la psitologfa experimental de la musita; la arqueomusitologfa (Rubio 
1992 y Stotkli 2005) y musitologia evolutionista (Wallin, Merker y 
Brown); y la musitologia tognitiva y sotiologia musital tuantitativas 
y otras ramas de la pujante musitologia empfrita (Clarke y Cook 
2004). Pero tambien es tomun en tiertos estudios de musita popular 
tomo los que tontiernen al estudio de las industrias musitales desde 
la perspettiva netamente etonomita (Jones y Baro 1995). Intluso 
orientationes mas traditionales tomo la organologfa, la lexitograffa 
o algunos ambitos de la teorfa musital, habitualmente prestinden de 
el los (Mazzola, Lluis-Puebla y Noll 2004). Lo mismo oturre en los 
proyettos de desarrollo de tetnologfa musital para musitos y no 
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musicos^ . Tampoco es comun encontrarse con juicios de valor sobre 
musicas especfficas en las reflexiones epistemologicas sobre las disci- 
plinas que estudian la musica si no es para analizar su aplicacion y 
modus operandi (Korsyn 2003 y Lopez Cano 2004a). 

En cambio, los discursos que tradicionalmente han girado fuer- 
temente en torno a los juicios son el del crftico, el del analista y el del 
historiador. Notese que se trata de los ambitos academicos mas lon- 
gevos, legitimados y sacral izados dentro de los estudios musicales^. 
Todos estos colaboran a la construccion y perpetuacion del canon 
que regula la valoracion de los productos y practicas musicales de 
una comunidad. Si bien la crftica es muy comun tanto entre los dis- 
cursos academicos como en la simple verbalizacion musical, no 
necesariamente constituye un proyecto o programa de investigacion 
en sf misma y con frecuencia se trata de una actividad coyuntural, 
desplegada en diarios y otras publicaciones periodicas y referidas a 
eventos puntuales. A mayor formalizacion del proyecto de investiga- 
cion, mayor concretizacion del rol de la crftica en el mismo. Los obje- 
tivos y metas del proyecto determinaran el papel de los juicios del 
investigador dentro de el. Pero aun en el ambito de la crftica profesio- 
nal, los juicios de valor estan repletos de problemas que se deben 
analizar. 

En el ambito de los estudios de musica clasica occidental, el 
anal isis suele relacionar la deteccion o senalizacion de estructuras 
formales con una valoracion estetica determinada (Dahlhaus 1990). 

J Particularmente interesantes son las Irneas de investigacion del Music Technology 
Croup (Grupo de Tecnologfa Musical) de la UPF que desarrollan software para que 
los usuarios creen sus propias categories con el fin de que puedan organizar su musica 
con mucha mayor libertad a partir de sus propios gustos y no con las categorfas 
impuestas por los programadores o la industria musical. Vease http://mtg.upf.edu/ 

2 Un caso de orientacion de investigacion reciente que depende de los juicios esteticos 
del investigador es el de la zoomusicologfa: su criterio determina que actividad sonora 
de otras especies se pueden incluir en el concepto de zoomusica. Vease Martinelli 
(2002 y 2008). 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetaci6n 1 31/12/69 08 :2£fc & M Pagina 223 


Ruben Lopez Cano /2 2 3 


El pensamiento de la modernidad impuso al discurso analftico tanto 
la nocion de "obra maestra" como la concepcion de la historia de la 
musica como un discurso unico y lineal, de progreso continuo. Asf 
mismo, prescribio valores supremos como la innovacion, originalidad 
y superacion continua de los logros tecnicos de las obras anteriores 
(Lopez Cano 2006a). Las valoraciones sobre los hallazgos analiticos 
giran en torno a estas nociones. Por un lado, se ha de senalar que este 
marco explicativo trasladado al ambito de las musicas populares 
urbanas en general y latinoamericanas en particular, solo es practica- 
ble en un numero reducido de casos: aquellos homologables a los de 
la musica clasica. Por otro lado, los criterios y modos de valoracion 
estetica que aplican la diversidad de sujetos sobre los repertorios y 
practicas de las diferentes musicas populares de America Latina, lo 
trascienden con mucho. 

Tambien es necesario mencionar aquellos desarrollos analiticos 
mas o menos recientes que obvian la valoracion de estructuras den- 
tro de un marco historico. En el los no existe postulacion de juicios y 
si los llega a haber resultan completamente irrelevantes para los obje- 
tivos y resultados de la investigacion. Un ejemplo de el lo son los 
modelos generativistas que pretenden extraer reglas perceptuales de 
la armonia (Lerdahl y Jackendoff 1983; Baroni y Jacobioni 1978 y 
Baroni y Callegare 1984). Incluso en Baroni, Dalmonte y Jacobioni 
(1999), la seleccion del repertorio a estudiar (canciones bastante 
mediocres de Giovanni Legrenzi, 1626-1690) se basa en la adecua- 
cion de su simplicidad estructural al metodo del estudio y no en su 
calidad estetica. 

El discurso de la historia es mucho mas complejo. Si bien todo 
relato de historia de la musica gira en torno a un canon (Dahlhaus 
1983), la mayoria de las veces este no es explicitado en el discurso 
del historiador. Un caso excepcional aparece en la introduccion a su 
historia de la musica del siglo xix de Carl Dahlhaus, donde afirma que 
esta se teje entre las tensiones de dos estilos "gemelos": el del gran 
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arte de la musica abstracta (y germanica) representado por Beethoven 
y el de la musica mas simple de la opera italiana, representado por 
Rossini, a la cual de entrada niega el estatus de "obra" para relegarla 
a meros "eventos" (Dahlhaus 1989, pp. 8-15). Mas alia de las muchas 
y comprensibles objeciones criticas que ha recibido este plantea- 
miento (Kramer 1995, pp. 46-51), me parece importante senalar el 
papel de este juicio dentro del funcionamiento de la investigacion. Si 
su objetivo fuera demostrar esta categorizacion y si el venerable musi- 
cologo hubiera ofrecido mas argumentaciones para sostenerla, este 
principio constituirfa una hipotesis operativa que se confirmarfa o fal- 
searfa al termino del libro a partir de la informacion, argumentos y 
conclusiones vertidos en el. Pero como no hace nada de el lo y su 
importancia para el desarrollo de este trabajo es fundamental, el argu- 
mento adquiere la forma de un postulado irrebatible con todas las 
consecuencias que el lo implica. Pero hemos de admitir que no es en 
absoluto comun que los historiadores develen sus cartas y expongan 
de antemano y con claridad las reglas del juego, por lo que hemos de 
agradecer a Dahlhaus esa concrecion. 

Pero no todos los trabajos historicos son presas inconscientes 
de las fuerzas centrfpetas de los canones musicales implfcitos. Existen 
por lo menos dos tipos de discursos dentro de la historia de la musica 
en donde la relacion con el canon o los juicios del investigador se 
transforma sensiblemente. Uno es de la historia de la recepcion, cuyo 
objeto de estudio es precisamente el analisis de como se ha ido cons- 
truyendo el canon y las diferentes ubicaciones donde se ha colocado 
determinada obra dentro de el a lo largo de diversas epocas (Borio y 
Garda 1 989). Otro es la historia de los excluidos del canon que a par- 
tir del estudio de compositores y practicas olvidadas construyen o 
aportan conocimientos sobre la musica de diversas sociedades o gru- 
pos que el estudio de la musica canonica impide. Se trata de la musi- 
cologi'a de los otros (Tomlinson 1993) cuyo mejor (aunque no unico) 
ejemplo son las investigaciones de genero: la musicologfa feminista 
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(Ramos 2003 y Vinuela 2003), la musicologia gay y lesbiana (Brett 
1994; Whiteley y Rycenga 2006) y en los ultimos anos, la musicolo- 
gfa masculina (Whiteley 1997 y Blazquez 2008). 

En el primer caso, el mismo juicio de valor se convierte en 
objeto de estudio propiciando que el gusto personal del investigador 
aparezca claramente local izado, pues se pone en evidencia en con- 
traposicion con las valoraciones historicas analizadas. En el segundo 
caso nos encontramos que el objetivo de esos trabajos no es tanto 
legitimar la musica del otro atribuyendole a toda costa valoraciones 
positivas (salvo en algunos casos de musicologia feminista), sino 
explorar el amplio espectro de conocimientos al que tenemos acceso 
cuando atendemos estos casos excluidos. En el celebre trabajo de 
Tomlinson (1993), por ejemplo, el estudio de un musico menor e 
intrascendente permite conocer la estrecha relacion de la musica con 
las practicas de brujeria y los procesos inquisitoriales en la Italia del 
siglo xvi. Por otro lado, la filiacion a la musicologia feminista o de 
genero se basa mas en la militancia ideologica de sus autores que en 
sus preferencias esteticas. De hecho, el vinculo estetico del investiga- 
dor con la musica que estudia en este tipo de trabajos es secundario 
cuando no imposible, toda vez que las obras son en muchos casos 
desconocidas o incluso inexistentes. 

En este momenta ya estamos allanando uno de los aspectos 
mas importantes y determinantes en el que el gusto del investigador 
influye en su trabajo: la eleccion de su objeto de estudio. 


El objeto de estudio ha de pasar por el juzgado: 
juicio y narrativas de legitimacion disciplinar 

Segun Franco Fabbri, no hay nada ilfcito «en el hecho de que un prin- 
cipio de placer conduzca nuestra eleccion del objeto de nuestros 
estudios de musica», pero, agrega, «encuentro util no esconder este 
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hecho, ni siquiera a nosotros mismos» (Fabbri 2008, p. 387). Y mas 
aun, no solo es util, sino una obligacion de etica basica asumir, reco- 
nocer y comunicar esta eleccion. Sin embargo, es muy probable que 
la eleccion de los problemas de estudio a partir de los gustos del 
investigador sea mas comun entre los especialistas formados en disci- 
plinas musicales (sea musica practica o musicologia) y entre los inves- 
tigadores mas veteranos. Esto se debe quiza a que los colegas que 
vienen de otras tradiciones se descubren liberados de la carencia de 
legitimidad y los estigmas que arrastran secularmente las disciplinas 
academicas de estudio musical. En efecto, cierta tradicion intelec- 
tualista occidental no ha visto en la musica mas que una fuente de 
placer y ejercicio afectivo desprovisto de cualquier interes de conoci- 
miento serio (Nettl 1999, p. 296; Korsyn 2003, pp. 64 y ss.). De ahf 
que un sector de la musicologia se mantenga en batalla continua para 
defender y argumentar el papel de la musica en el desarrollo de la 
cultura y la relevancia de sus disciplinas dentro de las humanidades 
(Kramer 2008). 

Este problema se agudiza en Iberoamerica donde el estudio 
academico de la musica, especfficamente la musicologia, se ha 
implantado muy recientemente en la universidad y carece de recono- 
cimiento, tanto en la esfera universitaria en particular, como en la del 
mundo intelectual en general y aun de la sociedad en su conjunto. En 
la region, los pocos recursos que ofrecen instituciones y gobiernos 
a la investigacion musical se orientan preferentemente al rescate y 
preservacion patrimonial: estudio biografico de compositores, recu- 
peracion y trascripcion de sus obras para que sean ejecutadas y un 
discurso laudatorio que nos muestre su enorme talla estetica. Objeto 
de su interes tambien es el inventario de practicas folcloricas propias 
que nos devuelvan la vision deseada de nuestra propia identidad. De 
este modo, las politicas institucionales de estudio musical contribu- 
yen a la hegemoma de la musicologia forense: la que agota sus esfuer- 
zos en levantar especies de actas de defuncion patrimoniales del 
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legado que hemos heredado de los grandes compositores patrios del 
pasado. Es innegable la importancia de esta orientacion de investiga- 
tion, tenemos que llevarla a cabo y es nuestra responsabilidad, ya 
que nadie la va a hacer por nosotros, pero su cultivo exclusivo esta 
expulsando la musicologfa y la musica de los grandes debates inte- 
lectuales de nuestro tiempo y la esta privando de su participation 
dentro de otros discursos y ambitos de investigation indispensables 
para el desarrollo crftico-intelectual de la region. 

De ahf surge la curiosa paradoja de la doble legitimation en el 
estudio de la musica: por un lado, la enorme autocomplacencia de 
los investigadores musicales nos hace creer que ocuparnos de deter- 
minada musica es una suerte de aval legitimador: la convierte en 
honorable, trascendente, digna de ser estudiada por la academia. 
Pero resulta ser todo lo contrario: nos dedicamos casi exclusivamente 
al estudio de la musica socialmente considerada de gran calidad este- 
tica o de probada importancia historica, para legitimarnos a nosotros 
mismos y nuestro trabajo; para ganarnos el respeto y apoyo de las ins- 
tituciones culturales. La eleccion del objeto de estudio se descubre 
continuamente enfrascado en una ardua negociacion entre los gustos 
personales del investigador y el desarrollo de «narrativas de legitima- 
tion disciplinar» (Korsyn 2003, p. 61) que le otorguen entidad y valor 
social. El juicio no siempre es libre. 

Esto explicaria por que ciertas musicas sucias latinoamerica- 
nas como la champeta de Cartagena de Indias, la cumbia villera de 
Argentina, el funk carioca y el tecnobrega de Belem (del cual muchos 
piratas se han convertido en productores), entre otros, todos ellos 
fenomenos masivos de evidente relevancia social e interes investiga- 
tivo, no son atendidos por la academia musicologica. Y no lo son por- 
que son generos "no purificables", es decir, musicas que «se asocian 
mas bien con el mal gusto y las clases excluidas» (Ochoa 2006, p. 
806, citado en Yudice 2007, p. 82), y no son sujetos de las operacio- 
nes de la doble legitimation. Como el las, existe una gran cantidad de 
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musicas que, a decir de Yudice, «ademas de crear una cadena pro- 
ductiva alternativa, tambien generan sus propios mecanismos de vali- 
dacion, basados en el placer y su relacion con imaginarios sociales 
"indisciplinados" pero no ideologicamente rebeldes». En ocasiones 
estos principios esteticos son reconsiderados socialmente «a partir de 
un principio de valoracion desde afuera, desde los porteros o interme- 
diaries "purificadores" (intelectuales, dirigentes de ONG, politicos, 
etc.) que le asignan un valor cultural positivo» (Yudice 2007, p. 82). 
Pero los musicologos no quieren entrar en este proceso por no arries- 
gar su siempre fragil legitimidad academica y social. 

Por otro lado, en el ambito de los estudios de la musica popu- 
lar la legitimidad de los objetos a veces se da de manera automatica, 
sin requerir de una serie de juicios esteticos que justifiquen y argu- 
menten la eleccion de ciertos repertorios. En muchas ocasiones la 
legitimacion viene dada de antemano por motivos generacionales: 
«... Una de las razones por las que cada vez mas, en estos ultimos 
anos, los etnomusicologos y los investigadores de musica popular se 
encuentran y colaboran, es que pertenecen a la misma generacion y 
comparten gustos» (Fabbri 2008, p. 387). De ahf que en Iberoamerica 
se estudie mas el rock o la salsa que el hip hop o el pop bastardo. 
Ademas, en varias ocasiones, en algunas comunidades de estudio de 
las musicas populares latinoamericanas, la legitimidad de un reper- 
torio, su elegibilidad como objeto de estudio, no solo responde a 
vmculos generacionales, sino a motivos de c/ase: para las clases "pro- 
gresistas" es mejor visto estudiar a cantautores comprometidos con 
causas sociales que la cumbia villera. Esto nos conduce a pensar que 
la eleccion del objeto de estudio no solo responde a motivos de pre- 
ferencia estetica, sino a afirmaciones y defensas identitarias, y nos 
obliga a reflexionar, una vez mas, sobre la estrecha relacion que 
existe dentro del ambito de la musica popular, el desarrollo del gusto 
estetico y la construccion de identidad (Frith 1987, regresaremos 
a este punto mas adelante). 
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Sin embargo, es importante resaltar que si bien los juicios de 
valor poseen un innegable poder legitimador, en ocasiones son utili- 
zados como recurso de sustitucion de otros argumentos de mayor 
peso justificador, tanto para la actividad estudiada como para el desa- 
rrollo de narrativas de legitimacion disciplinar. En este sentido y desde 
una perspectiva mas filosofica, Jean-Marie Schaeffer apunta que: 

En las obras de estetica [filosofica] de los anos ochenta, el problema 
del juicio de gusto fue a menudo el centra del debate. Las razones 
son multiples pero me parece que la importancia de la cuestion de la 
evaluacion se debio principalmente a factores exogenos: fue efecto 
de la crisis del discurso de legitimacion del arte contemporaneo, y no 
tanto consecuencia de un problema propiamente estetico (2005, 
p. 77). 

El propio Schaeffer nos recuerda que «el fin principal de la rela- 
cion estetica no es formular un juicio apreciativo, sino la experiencia 
estetica en sf misma» (fdem.), y que «el juicio estetico no es sino con- 
secuencia del comportamiento estetico y no su condicion definitoria» 
(Ibid., p. 79). 

Por ello, es comprensible que desde tradiciones de investiga- 
ciones sociales y humanfsticas que no se ocupan principalmente de 
fenomenos artfsticos o esteticos, sea mas comun seleccionar objetos 
de estudio por su relevancia social, sus implicaciones filosoficas, su 
conexion con otros problemas o discursos de investigacion^, o incluso 
por su importancia economica, ya que el los no precisan imperio- 
samente de tales recursos de legitimacion. En estos ambitos, la his- 
toria de afinidad estetica y construccion identitaria con la musica no 


3 Como los discursos postcoloniales. Vease el estudio del caso del Buenavista Social 
Club y las fantasias poscoloniales en De la Campa (2006, pp. 305-323). 
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es tan fundamental. No es de extranar entonces que sean sociologos 
como Pablo Vila y Pablo Seman (2006), o especial istas en estudios del 
discurso (Pardo y Massone 2006) los que trabajen sobre la despre- 
ciada cumbia villera, o de filosofos como Marfa Luisa de la Garza 
(2007 y 2008) los que se ocupen del sospechoso narcocorrido. Como 
los realizados por el los, hay muchos trabajos sumamente profesiona- 
les sobre practicas musicales "sucias" e infravaloradas con las cuales 
sus autores no se sienten identificados, ni por razones esteticas ni 
ideologicas^. 

Esto nos recuerda que lo que hace merecedora de escrutinio 
academico a determinada musica no es necesariamente su valo- 
racion estetica. Las musicas populares latinoamericanas se insertan 
de muchos modos en la vida social, cultural, economica, psicologica 
y afectiva de las personas. Cumplen un sinffn de tareas sociales fun- 
damentales. La relevancia para su estudio puede ser cuantitativa (por 
el numero de gente que la escucha), economica (por el tipo, impor- 
tance e impacto de la industria que se crea en torno a ella)^, socio- 
cultural (como representa o crea realidades sociales y culturales), 
psicologica (como colabora en construir la subjetividad, las interre- 
laciones intersubjetivas y sociales, la afectividad y los sentimientos 
identitarios, ya sean nacionales, sexuales, de genero, ideologicos, 


4 Justo es reconocer que musicologos con vocacion transversal tambien han estudiado 
fenomenos como el de la cumbia villera. Vease Cragnolini 2006. 

5 Con frecuencia se olvida que las musicas populares latinoamericanas tambien son 
importantes porque se insertan dentro de las dinamicas de las industrias culturales, 
que en ocasiones representan un espacio economico de suma importancia para un 
pais y de las cuales viven muchas familias de la region. Esta relevancia economica es 
la que le valio a los Beatles sus primeros titulos honorfficos otorgados por el Imperio 
Britanico a mediados de los aiios sesenta. Tambien influyo sin duda en que los estu- 
dios de musica popular entraran en la academia anglosajona. Con mucha frecuencia 
los estudiosos latinoamericanos no solo no se ocupan de esta dimension de la musica 
popular, sino que la condenan sistematicamente como si se tratara de un fenomeno 
ajeno a ella. Sin profundizar en sus mecanismos y particularidades, se suelen verter 
opiniones poco informadas. 
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esteticos, etc.), politica (los usos propagandisticos, de expresion de 
ideas, de resistencia cultural y reversion de discursos), etc. En las 
musicas populares latinoamericanas no solo hay "arte", y si el las tras- 
cienden con mucho el estrecho, limitado y autonomo mundo del arte 
(Marti 2000), la investigacion deberfa hacer lo mismo. 


Musica popular y arte 

Una discusion que surge de manera mas o menos frecuente en el 
ambito de los estudios de las musicas populares urbanas de Latinoa- 
merica es la relacion de esta con el arte culto occidental: ^la musica 
popular es arte o no lo es? Para muchos estudiosos "arte" constituye 
una manifestacion suprema del espfritu a la cual aspiran todos los 
pueblos y todas las culturas. Desde esta perspectiva, las piezas y can- 
ciones de las musicas populares latinoamericanas que estudiamos 
deben ser conceptualizadas como "obras de arte" y aplicarles los ter- 
minos, categories, valores e instrumentos analiticos provenientes de 
las disciplinas de estudio del arte occidental como la historia del arte, 
la estetica o la musicologia tradicional. Existe sin embargo otra opi- 
nion segun la cual la nocion mas generalizada de "arte" es un con- 
cepto historicamente localizado. Comenzo a gestarse hacia lo que se 
conoce como renacimiento en la historia cultural occidental y se ero- 
siono sensiblemente con las vanguardias artfsticas de principios del 
siglo xx. Muchos ubican su etapa final en el expresionismo abstracto 
y su acta de defuncion con el arte pop (Danto 1999 y Lopez Cano 
2006a). La nocion sirvio entre otras cosas para legitimar los poderes 
privativos de una burguesfa deseosa de romper sus relaciones de suje- 
cion y subordinacion simbolica con la nobleza y el clero (Eagleton 
2006). El concepto alcanzo tal poder que objetos anteriores a la era 
del arte como el arte I iturgico medieval e incluso objetos de otras cul- 
turas, fueron integrados, en diferentes momentos de la historia y por 
medio de la ejecucion de diversas operaciones esteticas y culturales, 
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al campo de lo artfstico (Belting 1994). Como es bien sabido, el con- 
cepto de arte y de musica no aparece en todas las culturas y en 
muchas de el las las actividades que nosotros llamamos "artfsticas" 
forman parte indisociable de practicas religiosas, laborales o comuni- 
tarias (Nattiez 1 990, pp. 41 y ss.)^. De este modo y en el seno de estas 
comunidades, no constituyen un ambito especffico y autonomo. 

Sea como fuere, es evidente que no todas las musicas popula- 
res latinoamericanas pueden homologarse a los objetos reconocidos 
como artfsticos. La musica popular cumple muchas funciones en la 
sociedad y no toda aspira a constituirse en obra de arte: muchas de 
el las no quieren ser mas que "artesanfa" y solo pretenden «proveer 
de melodfas populares y cliches* para «expresar lugares comunes 
afectivos* (Frith 2001b, p. 96). Como ya se ha mencionado, lo que 
hace estudiables las musicas populares latinoamericanas no es nece- 
sariamente su envergadura artfstica ni su adecuacion a los canones 
esteticos importados de las disciplinas del gran arte occidental. 

Por otro lado, hemos de admitir que la categorfa "arte" es 
sumamente laxa y heterogenea y resulta practicamente imposible 
definir sus Ifmites. Arte son La Cioconda de Leonardo, el Coatlicue 
azteca o La Fuente (el famoso urinario) de Marcel Duchamp, la obra 
de arte mas influyente de todos los tiempos' 7 . Son tambien arte 
todas las derivas, propuestas y discusiones del arte contemporaneo, 
arte sonoro, instalacion, acciones, performances, intervenciones, 
etc. Ademas de las artes emergentes hay campos que se estan recon- 
virtiendo hacia lo artfstico como el diseno de modas, la alta cocina o 
la publicidad, que dfa con dfa se parecen mas en sus productos, 
en la conducta de sus autores y comunidades que la rodean y en sus 

i> Sobre este tema, la entrada de la Wikipedia en ingles "definition of music" puede 
resultar interesante: http://en.wikipedia.org/wiki/Definition of music 
7 Segun la encuesta realizada en 2004 por la galena Tate de Londres entre 500 especia- 
listas (vease la nota completa en http://news.bbc.co.uk/hi/spanish/international/new- 
sid 4060000/40601 93.stm) . 
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valoraciones sociales y economicas, a los que privan en el mundo del 
arte®. La categorfa "arte" puede ser mas un problema que una solu- 
cion. En la actualidad funciona mas como un extraordinariamente 
rico lugar de discusion^ que como un estatus alcanzado solo por cier- 
tos objetos culturales privilegiados. Mantener a toda costa las nocio- 
nes heredadas de las disciplinas del arte occidental, asf como la 
ilusion de que se trata de lo mas alto a lo que puede aspirar el espi- 
ritu humano, puede limitar demasiado nuestra comprension de las 
plurales y complejas dimensiones de las musicas que estudiamos y 
puede ser un lastre simbolico mas del colonialismo intelectual del 
cual aun no nos podemos sacudir. Es necesario penetrar de una 
buena vez en otro paradigma para descubrir que nuestros valores 
como clase intelectual no representan necesariamente todos los valo- 
res que las musicas populares ofrecen a sus usuarios. La empresa 
academica dentro de estas musicas no puede limitarse a estudiar 
solo estos. 

Por otro lado, ni solo lo artistico es sujeto de juicio estetico, ni 
el arte se limita a sus funciones esteticas. El modo en que nos vesti- 
mos, peinamos, decoramos nuestro auto o la casa, son actividades 
sujetas a valoraciones de gusto (la aplicacion cotidiana del juicio- 
categorfa kitsch sobre una gran variedad de practicas no artfsticas 


J5 Considerense certamenes como El Sol, Festival Iberoamericano de la Comunicacion 
Publicitaria, donde se premian no a los spots mas eficaces (los que hayan vendido 
mas) sino a los mas creativos y mejor logrados tecnica y esteticamente; o la participa- 
cion del chef Catalan Ferran Adria en el "Pabellon G" de la duodecima edicion de 
Documenta, una de las exposiciones de arte contemporaneo mas importantes del 
mundo que se llevo a cabo en Kassel, Alemania, del 1 6 de junio al 23 de septiembre 
de 2007. 

9 En este sentido, hay que reconocer que "lo artfstico" ha colaborado y aportado de 
manera determinante a los mas recientes debates sobre nuestra cultura. Su importan- 
cia es incluso de mayor trascendencia de lo que lo fue en el Renacimiento. Analfcese 
su papel en los debates sobre la posmodernidad (para una bibl iograffa vease Lopez 
Cano 2004b y 2006). 
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lo pone en evidencia). Asf mismo, mucho del arte contemporaneo no 
pretende suscitar juicios de valor en el espectador. No quiere ser 
comprendido en terminos de lo bello o lo sublime, de la perfeccion 
de sus formas o acabados, ni siquiera por su relacion con otras obras 
o artistas. Muchas instalaciones, acciones o emplazamientos artfsti- 
cos de nuestros dfas se abren como rutas de reflexion filosofica sobre 
los mas acuciantes problemas de nuestra contemporaneidad como: 
las identidades, las diasporas, la bioetica, el biopoder, las relaciones 
mente-cuerpo, las transformaciones de genero, los mecanismos de la 
globalizacion y las formas de resistencia contra el capitalismo salvaje 
y, por supuesto, el estatus del arte mismo en la sociedad y la cultura 
(Lopez Cano 2004b y 2006a): «Algunos proyectos artfsticos que 
implican al publico en el proceso de desarrollo de los mismos estan 
muy cerca de las sociologfa visual* (Gauntlett2007, p. 1 1 7, citado en 
San Cornelio 2008, p. 9). 

Resumiendo: no es necesario que un objeto o practica de las 
musicas populares latinoamericanas sea considerado como obra de 
arte, ni para convertirse en objeto de estudio de la investigacion, ni 
para ser sujeto de un juicio de valor. Asf mismo, el estudio de una 
musica popular latinoamericana no debe limitarse a su juicio de valor, 
y bien puede prescindir de el los cuando los objetivos son otros^. 


La inoperatividad de UN canon 

para las musicas populares latinoamericanas 

Durante las discusiones sobre los juicios de valor en la investigacion 
de las musicas populares latinoamericanas desarrolladas en la lista de 
la IASPM-AL en diciembre de 2007, Alejandro L. Madrid puntualizo 


10 Conviene recordar tambien que arte e industria cultural no son incompatibles. En la 
actualidad, el arte clasico occidental genera riqueza economica sin parangon en 
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que « las identidades no se forjan a partir de una pertenencia geogra- 
fica sino a partir de elementos como el gusto o los deseos comparti- 
dos, etc. (esto permite fenomenos como las comunidades virtuales 
[...])»• Tomando como punto de partida este argumento, Madrid 
senalo que el que seamos «investigadores de fenomenos que se dan 
en nuestras sociedades» no implica que pertenezcamos a el los: «EI 
hecho de que Julio Iglesias, el regueton o el narcocorrido sean musi- 
cas mediaticas que llegan hasta nuestra television no las hacen nece- 
sariamente parte de nuestra cultura [el subrayado es rmo]... Eso solo 
pasarfa en el momento en que entremos activamente en relacion con 
las comunidades que las consumen o se conmueven con el las» y 
entendamos que las conmueve y por que se conmueven. Profundi- 
zando, Madrid alega que solo en la medida en que «podamos con- 
movernos con Julio Iglesias de la misma manera» que sus fans, 
podremos afirmar que «pertenecemos a esa subcultura» (Madrid 
2007). 

A esta reflexion, Juan Pablo Gonzalez respondio: «No necesita- 
mos conmovernos con Julio Iglesias para considerarlo de nuestra cul- 
tura. Podemos resignificarlo, como habitualmente sucede, y ver en el 
aquello de nuestra cultura que aborrecemos» (Gonzalez 2007, lo 
subrayado es mfo). 

Es notorio como en estas lucidas reflexiones, el termino cultura 
que he subrayado en las dos citas anteriores no permite hilar fino en 
la comprension del problema. Si el concepto de «cultura abarca el 
conjunto de los procesos sociales de significacidn» o «el conjunto de 
procesos sociales de produccion, circulation y consumo de la signifi- 
cacion en la vida socially (Garda Canclini 2004, p. 34), podriamos 
preguntarnos entonces si la transformacion de la significacion supone 


la historia y los museos (asf como la museificacion de las ciudades y espacios publi- 
cos) constituyen uno de los principales atractivos tunsticos de las ciudades en nues- 
tros dfas (Garda Canclini 2001 , pp. 71 y ss. y 2007, pp. 95 y ss.). 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetacion 1 31/12/69 08 :2£fc & M Pagina 236 


236 / JUICIOS DE VALOR Y TRABAJO ESTETICO EN EL ESTUDIO DE LAS MUSICAS POPULARES URBANAS DE AMERICA. . . 


un cambio cultural, un traspaso de una cultura a otra, o es solo un 
caso de consumo de significacion. Para evitar desfallecer en esos 
repliegues teoricos, propongo una salida mas operativa. Los parrafos 
citados cobrarian mas claridad si sustituimos la palabra "cultura" por 
"clase" o "campo" (Bourdieu 1990, p. 216). Las practicas culturales 
en la America Latina se asumen o rechazan en funcion de su repre- 
sentatividad de clase. En efecto, las sociedades latinoamericanas 
somos extremadamente clasistas^ ^ : asf eran los primeros pobladores, 
asf eran los conquistadores espanoles y asf seguimos siendo nosotros. 
A diferencia de los pafses europeos, la division de clases es mucho 
mas notoria en Latinoamerica (a lo que se suma la discriminacion por 
el origen etnico) y su sociedad mas heterogenea en sus practicas y 
usos culturales. En todo momento intentamos construir y refrendar las 
fronteras culturales que separan una clase de otra. Tratamos por todos 
los medios de distinguirnos los unos de los otros. Una de las funcio- 
nes principales de la musica popular en la region es la de contribuir 
a la construccion de estas fronteras simbolicas, o en otros terminos, 
colaborar a que la cultura funcione como dramatizacion eufemizada 
de los conflictos sociales (Garcia Canclini 2004, p. 38). Ciudades 
como Mexico DF, La Habana o Buenos Aires son autenticos campos 
de batalla sonica donde un grupo pretende imponer su sonido, su 
musica, a otros. 


11 Nuestro clasismo llega en ocasiones hasta el ridi'culo. Basta ver como los inmigran- 
tes mexicanos que pertenecen a clases supuestamente superiores tratan en los Esta- 
dos Unidos a los de clases mas bajas, cuando ante la mirada del gringo todos son 
mexicanos. En Mexico, cuando una persona le falta el respeto a otra se le llama 
"igualado", como si el respeto fuera cosa de asimetrfas sociales y no una actitud que 
se debe conservar entre pares. Las cosas no son muy diferentes en Cuba donde pese 
a que en el discurso oficial se han superado ya las distinciones etnicas y sociales, 
prevalecen estrategias de diferenciacion (si bien con algunas particularidades dado 
el impacto de la reorganizacion social que impuso la Revolucion) donde lo etnico, 
la region de procedencia y el capital cultural (tradicional o intelectual) juegan un 
papel determ inante. 
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Los investigadores musicales con frecuencia no reparamos en 
ello, pero en nuestro trabajo nos posicionamos en esta lucha y hace- 
mos de nuestro trabajo un miliciano mas a su servicio. Con frecuen- 
cia asumimos que solo la musica que merece la pena no solo de ser 
estudiada, sino difundida y degustada por toda la sociedad, es la que 
representa a nuestra clase o campo. Convertimos nuestro discurso en 
arma eficaz e ignoramos las otras musicas que no nos representan. El 
peligro de esta actitud es el emplazamiento tacito de una suerte de 
canon, que como todos los canones se pretende universal pero que 
en realidad esta hecho a imagen y semejanza de la clase que lo pos- 
tula (Beard y Gloag 2005, pp. 32-34). El canon instaurado desde la 
academia ostentaria una pretendida legitimacion cientffica. Pero lo 
que terminamos produciendo es un pal ido y errado daguerrotipo de 
la extraordinaria plural idad de musicas populares latinoamericanas. 
Entonces comenzamos a hablar en terminos de antonomasia sobre 
"LA musica" popular latinoamericana (forma que he evitado en este 
trabajo). No existe UNA musica popular latinoamericana homogenea 
capaz de ser definida claramente y hacer cognoscibles y reconocibles 
sus fronteras. 

No encuentro en absoluto censurable que el investigador se 
posicione social y politicamente desde su trabajo siempre y cuando, 
una vez mas, informe oportuna y adecuadamente al lector, y tenga 
conciencia de las consecuencias epistemologicas y eticas de esta 
decision. El problema es que con esta actitud, la comunidad de inves- 
tigadores esta dejando fuera un aspecto fundamental de la vida de las 
musicas populares latinoamericanas en nuestras sociedades. La mu- 
sica, como parte integral del conjunto de practicas culturales, es «fun- 
damental para entender las diferencias sociales» (Garda Canclini 
2004, p. 58). Los mecanismos por medio de los cuales diferentes cla- 
ses valoran, se apropian de o rechazan las musicas de otras clases 
constituyen un rico campo de estudio que aportarfa mucha informa- 
cion sobre el papel importantfsimo de la musica popular en nuestras 
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vidas. Ahf donde alguien se ofende por como canta o baila el otro, 
ahf donde hay rechazo visceral contra una practica cultural, ahf hay 
una pugna simbolica que puede devenir en «violencia simbolica» 
(Bourdieu de nuevo) que merece ser atendida por la academia espe- 
cializada. 

Por esta razon es practicamente imposible imponer un canon 
valido para toda ''LA musica" popular latinoamericana: a diferencia 
de la musica clasica occidental, el conjunto de musicas populares no 
constituye (ni pretende formar) un campo homogeneo y organizado, 
que interpele a un solo grupo, incluso a los grupos especializados 
como la crftica o los propios musicos. Su disparidad ref I ej a las asi- 
metrfas sociales y las pugnas simbolicas en nuestras sociedades. 
Pretender consensuar un canon para toda "LA musica popular 
latinoamericana" nos conducirfa a un ejercicio de simulacion que 
darfa la espalda a la realidad. Quiza deseemos repetir la operacion 
que realizo la burguesfa europea de los siglos xvn y xvm y sobre todo 
la decimononica, y desde la academia construir el canon que nos 
de la legitimidad social que la tradicion academica nos niega. Notese 
bien que no se esta criticando las configuraciones canonicas en sf 
mismas: el canon existe en la practica en casi todas las actividades 
musicales. El reparo yace en los modos en que un grupo localizado 
(los estudiosos de la musica popular latinoamericana), anclado en 
una clase social determinada, pretende construirlo y legitimarlo aban- 
donando lo que entiendo es su responsabilidad mayor: precisamente 
el analisis crftico de las formaciones canonicas. 

Por supuesto que no se trata de celebrar todo lo que produce la 
industria; pero tampoco de condenarlo solo por provenir de ella^: 

12 Despues de todo, en lo unico en que coinciden Revolver, el mejor album de los 
Beatles, y el ultimo disco de King Africa, es en que ambos pretendfan y lograron 
ganar mucho dinero (notese como el juicio que me he permitido al colocar el disco 
Revolver en el lugar en que suele ubicarse al Sgt. Pepper's resulta completamente 
irrelevante para los objetivos de este trabajo. Puede contradecirse y ser absolu- 
tamente falso y sin embargo, el argumento que me interesa exponer seguira com- 
prendiendose). 
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El conocimiento de las relaciones interculturales, segun Grignon y 
Passeron, no debe considerar la cultura popular como un universo de 
sign ificacion autonomo olvidando los efectos de la dominacion, ni 
caer en el riesgo opuesto -pero simetrico- de creer que la domina- 
cion constituye a la cultura dominada siempre como heteronoma. Por 
un lado el relativismo cultural que imagina a los subalternos solo 
como diferentes, en un estado de "inocencia simbolica"; por otro, el 
etnocentrismo de las clases hegemonicas o de "grupos cultos asocia- 
dos o aspirantes al poder" que, creyendo monopolizar la definicion 
cultural de lo humano, miran lo diferente como "barbarie" o "incul- 
tura" (Grignon y Passeron 1991, pp. 17 y 28). Cuando se investiga, 
dicen, esto produce cierto «confort metodol6gico», porque lleva 
a observar todos los riesgos como resultado de la autonorma o de 
la dominacion, sin tener que preguntarse por las ambivalencias 
(Garcia Canclini 2004, p. 71). 

^De que se trata entonces? ^Que actitud tomar en la investi- 
gacion? Si bien todo juicio de valor genera informacion, no todo jui- 
cio de valor produce conocimiento. De eso se trata: nuestra labor es 
producir conocimiento. Esa es la razon por la cual no juzgamos la 
musica de otras culturas; porque tanto a los que escriben como a los 
que leemos los libros sobre las musicas de Africa central o de los 
lapones, no nos interesa saber lo que alguien como nosotros puede 
opinar de esa musica a partir de las comparaciones con nuestra pro- 
pia cultura. Compramos y estudiamos esos libros porque queremos 
saber, entre otras cosas, como son sus codigos de gusto: ese conoci- 
miento es el que buscamos. 

Y de lo que se trataria es que la investigacion musical no parta 
de prejuicios inamovibles sino de incertidumbres, curiosidad y volun- 
tad de transferencia intersubjetiva. Podnamos preguntarnos "^que 
gana el especialista en cultura al adoptar el punto de vista de los opri- 
midos o excluidos?", y respondernos que «puede servir en la etapa 
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de descubrimiento, para generar hipotesis o contrahipotesis que desa- 
fien los saberes constituidos, para hacer visibles campos de lo 
real descuidados por el conocimiento hegem6nico» (Garcia Canclini 

2004, p. 1 66). Si persistimos ferreamente en nuestros prejuicios de 
clase sin darle al "otro" la oportunidad de ensenarnos por que disfruta 
esa musica, entonces ^como ejercitaremos la empatia, esa facul- 
tad que pese a las dudas de Gadamer (1977), sigue siendo la piedra 
angular de la comprension hermeneutica en la que se fundamentan 
todas las humanidades? Recordemos que aun para la estetica filoso- 
fica el objetivo de conocimiento «no es formular un juicio aprecia- 
tivo, sino la experiencia estetica en sf misma en tanto que actividad 
cognitiva regulada por su mdice de satisfaccion interno» (Schaeffer 

2005, p. 77). Y enjuiciar no es conocer. 


Modos de estudio de juicios de valor 
en las musicas populares latinoamericanas 

Lo que sigue a continuacion no es mas que una cartograffa minima 
sobre el modo en que solemos estudiar o aplicar los juicios de valor 
en nuestro trabajo de investigacion. Estos casos no son excluyentes 
unos de otros (pueden ocurrir simultaneamente en el mismo lugar), ni 
tampoco pretenden ser prescriptivos. Como todo mapa, solo busca 
colaborar en el ejercicio de ubicarnos a nosotros mismos en un 
momento determinado del recorrido de una investigacion. Nos ayu- 
dan a decidir si continuamos o cambiamos de rumbo. 

El primer y mas basico modo en rigor no estudia los juicios de 
valor, pues simplemente los aplica. Consiste fundamentalmente en 
criticar la musica que estudiamos exclusivamente desde nuestros 
codigos de gusto, morales o eticos de acuerdo a como queremos que 
sea nuestra sociedad y a los contenidos que consideramos apropiados 
para la comunidad y el modelo de cultura que defendemos. Con fre- 
cuencia se aplica sin conciencia y sin aclarar sus consecuencias para 
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el conjunto de la investigacion. El ejercicio indiscriminado de esta 
modal idad en el ambito de la seleccion del objeto de estudio a menu- 
do conduce a que, o bien se estudie exclusivamente la musica que se 
homologa a los principios esteticos de la musica culta occidental y 
por lo tanto se ausculte empleando los instrumentos de sus campos 
disciplinares (historia del arte, estetica, etc.); o bien que las investiga- 
ciones prefieran los repertorios etarios, es decir, aquellos que pertene- 
cen a nuestra generacion y por tanto son legitimos a nuestros ojos 
pues forman parte de nuestra identidad. En este caso, los vemos como 
validos precisamente porque el los han colaborado a formar nuestra 
mirada sobre el mundo. 

El riesgo de esta practica es construir una imagen idealizada de 
"LA musica" popular latinoamericana que no se corresponde con la 
inaprensible plural idad y complejidad de la realidad. En el seno del 
colectivo de investigadores se puede llegar incluso a generar toda una 
suerte de comunidad imaginada (Anderson 1991) que de la espalda a 
la heterogeneidad de sus integrantes. Esta perspectiva tampoco contri- 
buiria a desarrollar un ambito de estudio propio para las musicas popu- 
lares latinoamericanas que cree sus propios instrumentos, terminos, 
categories y marcos valorativos que se sacudan de una buena vez los 
anclajes intelectuales que merman nuestra capacidad de comprension. 

Un segundo modo sedan aquellos momentos en que nuestras 
valoraciones se contrastan con las de otros. Este es mucho mas inte- 
resante porque hace que los criterios de juicio emerjan y se manifies- 
ten de manera explfcita. Tiene varias posibilidades. Una de el las es la 
discusion de varias valoraciones, senalar sus Ifmites y finalmente pro- 
poner la nuestra, que con este movimiento ganaria en argumentacion 
y se volverfa critica. Otra posibilidad es hacer de los juicios el objeto 
mismo de la investigacion. Es el caso de la historia de la recepcion, 
donde se revisan los devaneos historicos y contextuales de las cons- 
trucciones del canon y las diferentes valoraciones que una misma 
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musica ha tenido en momentos diferentes. Este tipo de trabajo pon- 
dria al descubierto estrategias de legitimacion, los discursos de apro- 
piacion, etc. (Garcia 2006). 

De este se deriva un tercer modelo: el analisis de las disputas 
por la hegemoma canonica o estetica al interior de determinado 
campo socio-musical. Este tipo de investigacion atenderfa problemas 
como las razones por las cuales la historiograffa del rock argentino ha 
expulsado de su centra canonico a cantantes como Sandro o Palito 
Ortega y en cambio a centralizado generos habitualmente perifericos 
como el rock conceptual de grupos como Vox Dei^, mientras que 
en Mexico o Espana los cantantes naif de principios de los anos sesen- 
ta siguen viendose como los padres fundadores del rock (Agustfn 
1985) y los grupos conceptuales solo son tratados en relatos margina- 
les (Cortes 1 999). 

Un cuarto modelo comprende el estudio de los mecanismos y 
modalidades de lucha entre clases y campos por la hegemoma de sus 
respectivos productos culturales. Ocurre cuando se estudian, por 
ejemplo, las disputas entre musicas diferentes por ostentar la repre- 
sentatividad de lo nacional. Es el caso en los mexicanos del enfrenta- 
miento por la hegemoma representativa del mariachi de la costa del 
Pacffico con el son jarocho de la costa del golfo de Mexico (Fer- 
nandez Palomo 2007, pp. 1 50-151)^. Otros casos son el de los jove- 
nes de las clases medias de izquierdas de Ciudad de Mexico, que 
dejaron de identificarse con el mariachi para apropiarse del son jaro- 
cho durante los anos noventa, o el de las generaciones transterradas de 
soneros veracruzanos que lograron difundir su estetica e imponerla 


13 Vease por ejemplo el filme documental Argentina Beat. Cronicas del primer rock 
argentino (2006) dirigido por Hernan Gaffet, cuyo segmento dedicado a estos can- 
tantes no dura mas de 30 segundos de imagen sin sonido. 

14 Este ultimo fue impulsado por el gobierno de Miguel Aleman (de origen veracruza- 
no) en los anos cincuenta y La Bamba pretendio erigirse como una suerte de segun- 
do himno nacional mexicano (Fernandez Palomo 2007, pp. 125-126). 
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como la "manera tradicional" a partir de los anos setenta, aun a costa 
de los criterios de los musicos veteranos sobrevivientes en aquella 
epoca (Pascoe 2003)^ 

En esta modalidad entrarfan tambien los analisis de la distribu- 
cion y disputas por el espacio urbano entre las diferentes escenas 
musicales de Buenos Aires o Montevideo (Vila y Seman 2008, Souza 
2006 y Filardo 2007); de como se apropian y resignifican las musicas 
"no purificables" de los sonideros, banda duranguense o la cumbia 
villera, y los combinan con sonoridades mas prestigiosas los DJ de 
Mexico (Madrid 2008), Argentina o Uruguay, y de las estrategias 
de ironia que en ocasiones esconden (Lopez Cano 2005); de como 
los DJ de los barrios ricos de Mexico "juegan" a ser como los sonide- 
ros de los barrios pobres; de como la cultura queer ' ^ de todas las cla- 
ses sociales compartia los mismos espacios musicales en los barrios 
mas deprimidos y peligrosos de Ciudad de Mexico en los anos noventa; 
de la relacion de los jovenes universitarios, intelectuales y sofisticados 
de La Habana con la que llaman musica alternativa , a la cual otorgan 
significados sociales y aun politicos, al tiempo que denuestan la 
musica de "negros", "la bajeza", como la timba; cuando los composi- 
tores e interpretes "alternatives" no tienen necesariamente intencio- 
nes polfticas, a menudo se inspiran en la timba y producen un sonido 
identico, denominan su propia musica como timba funk e incluso 
muchos de sus musicos tocan en bandas timberas^ ' 7 . En esta moda- 
lidad se inserta tambien el analisis de los procesos de "purificacion" 
estetica de musicas "sucias", incluso en los casos en el que han logrado 
erguirse en emblemas nacionales como el tango. 


15 Mono Blanco fue el grupo que mas aporto a la revaloracion y reinvencion de esta 
musica. Su caso es en extremo parecido al del Buena Vista Social Club: con gringo 
(postcolonial) y todo (Pascoe 2003). 

16 El termino queer se refiere a la cultura de las comunidades sexuales alternativas 
como gays, lesbianas, bisexuales, transexuales, travestis, etc. 

17 Entrevista a Roberto Carcasses, La Habana, febrero de 2008. 
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He dejado para el final un quinto modelo que consistirfa en 
estudiar, comprender y explicitar las valoraciones que hacen sobre 
determinadas musicas sus seguidores y los sectores sociales que las 
practican. Incluye tanto el anal isis de la construccion del gusto den- 
tro de una comunidad (Olvera 2005) como la explicitacion de los 
modos tacitos de valoracion estetica en comunidades o situaciones 
no verbalizadas. Notese que este tipo de investigacion implica una 
transformacion sustancial a nivel del objeto de estudio, asf como un 
sensible cambio de registro a nivel epistemologico. Aquf ya no estu- 
diamos mas "LA musica" entendida como una coleccion de objetos 
sonoros autonomos con vida y significado propios. Los objetos de 
estudio dejan de ser los artefactos sonoros y sus propiedades acusti- 
cas, estructurales o esteticas, y en su lugar aparecen los sujetos que 
realizan comprensiones efectivas, actos de interpretacion y ejercicios 
de recepcion real. No estudia "las obras" sino el significado que cons- 
truyen sus usuarios. En suma, no estudia "LA musica" sino «la gente 
que hace musica», como reza la propuesta del cuarto paradigma de 
investigacion etnomusicologica propuesto por Jeff Titon (1993). 

Sobre este particular hay mucho que hacer en Latinoamerica 
dados los recientes cambios tecnologicos y culturales que se hacen 
escurridizos a los pesados aparatos conceptuales del pasado: las 
estrategias del mundo gutemberguiano no funcionan mas en la era de 
los nativos digitales (Garcia Canclini 2007, p. 79). Hacia los anos 
setenta, Bourdieu escribio que la estetica de la burguesfa, «basada en 
el poder economico, se caracteriza por el poder de poner la necesi- 
dad economica a distancia», mientras que la estetica de las clases 
populares es «pragmatica y funcionalista», y se determina por la limi- 
tacion economica que «condena a las gentes "simples" y "modestas" 
a gustos "simples" y "modestos"». En cambio, la estetica de los sec- 
tores medios «se constituye de dos maneras: por la industria cultural 
y por ciertas practicas como la fotografia, que son caracteristicas del 
"gusto medio"» (Garcia Canclini 2004, pp. 63-68). 
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Pero, ^como se forma, desarrolla y expresa el gusto musical en 
las clases medias de principios del siglo xxi? Lo que se ha venido 
en llamar la "musica paralela" o los espacios nuevos de circulacion, 
distribucion y socializacion (las social networking) de la musica como 
YouTube o Myspace no solo «van creando una mayor diversidad de 
mercados» (Yudice 2007, p. 26), sino que se ofrecen como espacios 
participativos, de expresion de gusto, aplicacion de juicios e interven- 
cion directa en el ambito audiovisual a traves de los mashups, los 
trackers y otras formas de creacion "bastarda" que yuxtaponen con 
mas o menos creatividad musicas e imagenes provenientes de diversa 
fuente. Con respecto a la enorme afluencia de jovenes en estos espa- 
cios, Yudice concluye que «lo mas importante es que esta gente esta 
interactuando, evaluando, emulando, criticando, y a su vez, procu- 
rando hacer musica. Se trata de participantes y no de meros consumi- 
dores» (Yudice 2007, pp. 23-24). En este sentido, «los conceptos de 
"prosumer" (producer + consumer) o "produser" (producer + user) 
son una nueva manera de denominar esta nueva posicion del usuario 
o consumidor» (San Cornelio 2008, pp. 20-21). De ahf que «podrfa 
decirse contra Horkheimer y Adorno, que la expertise de las masas 
-hoy hablamos de multiples publicos, usuarios y participantes- es 
una forma de juicio estetico. No encontraremos mayor compromiso 
estetico con formas y generos musicales que la de los entusiastas afi- 
cionados que ponen sus comentarios en YouTube y Myspace» (Yudice 
2007, p. 22). 

Esta forma de participacion, sin embargo, no es nueva y tuvo 
una de sus primeras man ifestaci ones en los anos setenta con la popu- 
larizacion del casete de audio: 

Aun cuando el 80% de ventas de fonogramas correspond iera a la 
oferta de las majors, ello no implica que el 80% de lo que se escucha 
sea esa oferta o que se escuche de la manera en que las majors 


Musica Tripa IMPRENTA_Maquetacion 1 31/12/69 08 :2£fc & M Pagina 246 


246 / JUICIOS DE VALOR Y TRABAJO ESTETICO EN EL ESTUDIO DE LAS MUSICAS POPULARES URBANAS DE AMERICA. . . 


quieren. Los estudios etnograficos del uso de estas nuevas tecnologfas 
de los anos 70 [como el casete] muestran mas bien, que -en conso- 
nancia por lo general con los estudios de recepcion- los usuarios 
manejan la oferta musical segun criterios individuales y socia- 
les no previstos por la industria de la musica. De hecho, esta 
vio en la independencia con que los usuarios grababan en 
casetes sus propios repertorios una amenaza a su hegemoma y 
sus ganancias (Yudice 2007, p. 36). 

El grabar un CD con una seleccion de musicas que nos gustan 
para luego compartirla con amigos; realizar listas de reproduccion 
categorizadas con etiquetas personales del tipo "musica oscura"; el 
modo en que los jovenes organizan su musica, sea ffsicamente (jerar- 
quias de CD en sus estanterias) o virtual (clasificaciones en el compu- 
tador) , S on tambien formas que tienen las comunidades musicales 
de ejercer juicios de valor y construir sus ambitos canonicos. Otro for- 
mato de ejercicio de juicio estetico son las adecuaciones, seleccio- 
nes, compilaciones o reclasificaciones que hace la pirateria, todo un 
«asunto de etica de acceso y de cultivo de la diversidad» (Yudice 
2007, p. 78); o las manipulaciones (de velocidad o de otro tipo) que 
se hacen sobre una grabacion original tanto en directo como las 
que se distribuyen en grabaciones posteriores y que abre nuevas posi- 
bilidades de interaccion coreutica y cinetica de la misma, transfor- 
mando las affordances musicales, piedra angular de la cognicion 
corporal de la musica (Lopez Cano 2006b y 2008a)^. 


JL8 En Mexico existe toda una generacion de nativos digitales, todavfa preadolescentes, 
que escuchan cantidades ingentes de musica, que nunca han tenido ni manipulado 
un CD en su vida. Su musica la obtienen y comparten exclusivamente por la red o 
por transfusiones de informacion digital en lapices de memoria, etc. 

15 Es el caso de la musica rebajada (Olvera 2005, p. 124) o acelerada (Waxer 2002). 
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Conclusiones 

Si bien los juicios de valor son un fenomeno intrmseco a los procesos 
esteticos, su papel dentro de los discursos academicos sobre la musica 
es desigual y requieren un uso consciente y explicito del investigador. 
Sus implicaciones cambian segun el modo en que sean usados, del 
discurso musical en que se inserten y del lugar que ocupen dentro 
del proceso de produccion de conocimiento. No todos los discursos 
academicos sobre la musica precisan de valoraciones esteticas, y tam- 
poco aquellos que las incluyen las emplean del mismo modo. Sus 
funciones comprenden desde la doble legitimation: la del objeto de 
estudio y del investigador y su disciplina, y aun la sustitucion de estra- 
tegias argumentativas mas sofisticadas dentro de las narrativas de legi- 
timation disciplinar, hasta la de hacer de postulados, la mayona de 
las veces encubiertos, sobre los que se articulan procesos de infe- 
rencia fundamentales para las conclusiones de un trabajo. Si bien la 
valoracion estetica es independiente de la condicion de "obra de 
arte" del objeto al cual se le aplica, ni su condicion "artistica" ni su 
valoracion "estetica" son determinantes para su estudio academico. 
Existen otros factores por los cuales se puede estudiar una musica 
determinada, entre el los: su relevancia social, su relacion con otros 
problemas y discursos de investigacion, su importancia dentro de las 
industrias culturales, o su rol como elemento de dramatization eufe- 
mizada de los conflictos sociales. 

Las musicas populares urbanas cumplen una funcion importan- 
te en la construccion de fronteras simbolicas en el seno de socie- 
dades extremadamente clasistas como las latinoamericanas. Las 
dinamicas de lucha por la hegemoma entre clases o campo hacen 
inviable la construccion de un solo canon para el conjunto amorfo e 
inabarcable de las musicas populares latinoamericanas, toda vez que 
estas no representan los valores de un solo grupo. En vez de persistir 
en esta empresa, se propone estudiar las dinamicas de valoraciones 
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dentro de las comunidades que escuchan y viven determinada musica. 
Se trata de un ejercicio intersubjetivo que no implique la renuncia de 
nuestras convicciones o identidades, pero que contemple la posibi- 
lidad empatica de comprender hermeneuticamente el por que de las 
valoraciones del "otro" desde su propia perspectiva. 

La aplicacion de juicios de valor no es algo que deba darse por 
descontado. La investigation de la musica popular urbana tiene en su 
agenda una gran cantidad de problemas que son muy importantes 
socialmente: la apropiacion de musicas globalizadas, la resignifica- 
cion de musicas foraneas, musica y diasporas al interior y exterior de 
la region, y el desarrollo de un paradigma postnacional que nos per- 
mita comprender mejor las dinamicas transnacionales, las nociones 
de centro y periferia y el desarrollo del pensamiento poscolonial, 
incluso en las relaciones entre los diferentes paises y grupos etnicos y 
culturales dentro del subcontinente. Elio no implica que debamos 
renunciar a estudiar, defender y degustar publicamente la musica que 
amamos. Por el lo es necesario que un mismo investigador allane mul- 
tiples discursos y construya voces plurales para abarcar varios de estos 
registros. Los objetivos de conocimiento no son los mismos para el 
programador, productor, asesor, critico, investigador universitario, 
etc., aunque todas estas tareas las realice, a tiempos diferentes, la 
misma persona. 

Desde la perspectiva de la investigation musical academica, 
expresar el juicio personal sobre la musica que estudiamos no es un 
problema de derecho, sino de pertinencia, oportunidad, conciencia y 
responsabilidad; mas que de derechos del investigador, la postulacion 
de juicios es un problema de solvencia profesional del mismo. Los 
juicios de valor constituyen un objetivo en sf mismos solo cuando 
concebimos la "musica" como un conjunto autonomo de objetos con 
vida propia. Pero la musica solo es musica para alguien. Esta es indi- 
sociable de los procesos, performances , significados y todas las cosas 
que la gente hace con ella. 
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Por otro lado, el investigador profesional debe ser consciente 
de su lugar dentro de las disputas de clase o campo, de que lado se 
ubica y para que lado apuesta. Asi mismo, deberia tener claro el obje- 
tivo de su trabajo, el papel que cumple con respecto a las luchas inter- 
campos y como se inserta dentro de los compromisos, deberes y 
complejas relaciones que establece con los mecanismos de poder. La 
emision de juicios esteticos del investigador y su relevancia deben 
subordinarse a los objetivos de la investigacion, a lo que se quiere 
conocer y no a la inversa. Enjuiciar no es conocer, y la investiga- 
cion pretende producir conocimiento. Los objetivos y criterios que 
guian el juicio y como este se inserta en el contexto de la investiga- 
cion deben ser claros y explicitos para el lector o destinatario de 
la investigacion. 

Por ultimo, la homologacion entre valores esteticos y eticos que 
puede funcionar a nivel del metalenguaje academico, es muy proble- 
matica a nivel de los hechos estudiados: «No puede afirmarse, y 
menos verificarse, que la eticidad constituye en sf misma un criterio 
de valor artistico -exceptuando, por supuesto, casos paradigmaticos» 
(Suazo, Somoza y Aguilera 2002, p. 226). Los artefactos culturales 
como la musica propician experiencias que en ocasiones nos invitan 
a jugar con sus propias reglas, como en las situaciones caracteristicas 
de los juegos infancies o de una representacion teatral: nos ofrecen la 
posibilidad de interpretar personajes, asumir roles, agentes narrativos, 
situaciones que suprimen momentaneamente nuestra propia subjeti- 
vidad para proyectarla contra el mismo objeto percibido (Cumming 
1997, 7). Adquirimos, aunque sea por un instante, sus propiedades. 
De este modo, vivimos subjetividades alternativas, inconfesables ima- 
ginarios del deseo que en ese momenta resultan inalcanzables al dis- 
ciplinamiento social. La experiencia musical (como la literaria) es 
oportunidad de trasgresion: «Una ficcion es, primero, un acto de 
rebeldia contra la vida real y, en segundo, un desagravio a quienes 
desasosiega el vivir en la prision de un unico destino» (Vargas Llosa 
1995, 7). 
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JULIO MENDIVIL 


^Julcios de valor? 

Orgullo y prejuicio en los estudios 
sobre musica. Una reflexion 
desde la etnomusicologia 


En el capftulo 34 de Orgullo y prejuicio, la famosa novela de Jane Aus- 
ten, Fitzwilliam Darcy, un joven adinerado y soberbio de la sociedad 
londinense de finales del siglo xvm, le declara su amor a Elizabeth, 
una hermosa e inteligente muchacha provinciana. Llevado por la 
plena conviccion de que su lucha interna es digna de aplauso, Darcy 
confiesa a Elizabeth que, aun contra su propia voluntad, el amor que 
el siente por el la ha sido mas fuerte que los llamados de la razon y el 
buen juicio, llevandolo a aceptar la inferioridad economica de la 
muchacha y la degradacion social que significarfa para el un matri- 
monio con el la. Por el contrario, a Elizabeth, la declaracion le resulta 
insultante en cuanto que remarca su inferioridad social y la perdida 
del buen juicio por parte del pretendiente. La escena da cuenta de un 
infeliz malentendido que va mas alia de lo que Jakobson ha denomi- 
nado el problema metalinguistico. El enfrentamiento entre los persona- 
jes se funda principalmente en que ambos valoran el mismo hecho 
-la declaracion de Darcy- desde perspectivas diferentes y, yo diria, 
hasta excluyentes: ^como no dar credito al enorme esfuerzo que re- 
sulta veneer los propios prejuicios?, piensa Darcy, mientras que Eliza- 
beth no puede sentirse halagada al saber que alguien la quiere contra 
su propia voluntad y contra el buen juicio. Los que tropiezan aqui tan 
aparatosamente son, hablando sin tapujos, juicios de valor divergentes. 
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El problema con los juicios de valor es precisamente que nunca 
son absolutos, que aunque se remitan a hechos reales en el mundo, 
nunca pasan de ser apreciaciones subjetivas de lo ocurrido en el 
tiempo y el espacio. ^Es posible formular juicios de valor que no sean 
subjetivos y que por tanto tengan validez universal? Pienso, personal- 
mente, que no. Ya Nietzsche daba en el meollo del asunto en 1 885 
al afirmar en Mas alia del bien y del mal que todo juicio de valor se 
funda siempre en el deseo de conservar un determinado tipo de vida 
(Nietzsche 1 999, II, p. 1 3). En el caso de las investigaciones sobre 
musica -un campo que encierra diferentes tipos de aprehension y 
diversos sistemas de conocimiento cientffico como la musicologia 
historica, la etnomusicologia, la sociologia de la musica, los estudios 
de musica popular y los estudios culturales sobre musica-, el postu- 
lado nietzscheano resulta mas que pertinente. Tambien en nuestras 
pesquisas estamos siempre buscando conservar un determinado tipo 
de musica. Esa defensa puede ser algunas veces explicita, cuando se 
lucha por el reconocimiento de un fenomeno musical especffico 
abiertamente, u otras veces de forma implfcita cuando se ataca a tra- 
diciones musicales divergentes. Un buen ejemplo del primer caso 
seria el escritor y etnologo peruano Jose Maria Arguedas, quien trato 
durante largos anos de llevar la musica andina al sitial que el crefa le 
correspondia (Mendivil 2005, pp. 34-35). Un prototipo valido para el 
segundo caso seria la figura de Theodor W. Adorno, quien denosto la 
musica popular a lo largo de toda su vida, fortaleciendo asi, consciente 
o inconscientemente, el rol de alta cultura de la musica erudita en la 
sociedad occidental (Adorno 1992, pp. 18-19). Al igual que Darcy y 
Elizabeth en la novela, lo que emprenden Arguedas y Adorno en sus 
escritos no son descripciones de valores intrfnsecos del suceso 
comentado, sino meras apreciaciones personales. Su valor radica, 
para mi, justamente en ser postulados emitidos por ciertos sujetos en 
el mundo social y no en su calidad de verdades o falsedades. Puede 
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parecer ciertamente exagerado afirmar que Arguedas y Adorno emi- 
tieran apenas opiniones individuales sobre sus objetos de estudio. 
Pero mas iluso serfa aun pensar que su procedencia cultural, su for- 
macion intelectual y sus rasgos biograficos no hayan influido sobre 
ellos al momento de observar un fenomeno determinado. ^Quiere 
decir el lo que es pertinente y por tanto plenamente valido emitir jui- 
cios de valor en las investigaciones que uno realiza como cientffico? 

La posicion que voy a sostener en este articulo es que no es 
posible liberarse de los juicios de valor propios al momento de inves- 
tigar una tradicion musical dada y, menos aun, al momento de escri- 
bir nuestras conclusiones referentes a dicha pesquisa. Sin embargo, 
voy a proponer tambien que la labor del investigador musical no 
puede ser la de emitir juicios de valor sobre la musica que estudia, 
aunque si tenga el deber de tenerlos presentes al momento de la reco- 
pilacion de datos y de hacerlos evidentes en sus textos finales. De 
hecho, lo que estoy argumentando es que nuestro ideal debe seguir 
siendo investigar sin emitir juicios de valor, aunque seamos plena- 
mente conscientes de que el lo sea, como todo ideal, un imposible. 
Esta aparente contradiccion expuesta aqui tan fugazmente se halla 
estrechamente ligada a un criterio cultural relativista, que es el que voy 
a defender aquf como etnomusicologo^ . Voy a hacerlo presentando 


J Si hago uso aquf del termino "etnomusicologo" no lo hago como representante de 
toda la disciplina. De seguro hay muchos etnomusicologos que no comparten mis 
ideas y considero bueno que asf sea. No obstante, ateniendome a las corrientes actua- 
les de la etnologfa y la etnomusicologfa angloamericana, creo poder afirmar que el 
tenor de mi escrito va en lo que se considera la labor etnologica: el crear empatfa y 
entender al otro desde sus propios criterios de pensamiento (vease Marcus y Fischer 
1999). 

Basta pensar en el creciente interes que despertaron los estudios de Theodor W. 
Adorno sobre musica popular en otros investigadores. Durante anos los etnomusico- 
logos alimentaron igualmente el canon de las culturas autenticas en detrimento de los 
productos musicales hfbridos, los cuales eran despreciados por su condicion bastarda 
(Nettl 1983, p. 316; Klenke 2000, pp. 126-127). La tendencia actual en la etnologfa 
es, sin embargo, el de un pluralismo musical que reconoce en toda expresion musi- 
cal una expresion cultural. 
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y discutiendo, por razones de espacio, tres de las proposiciones surgi- 
das en el trayecto de la discusion que dio nacimiento a este libro, a 
saber: 

1/ Que es posible definir cientfficamente si una musica es buena o 
mala; 

2/ que el relativismo, al suprimir la valoracion, conduce al fascismo, 
y finalmente, 

3/ que los juicios de valor se justifican en las investigaciones con una 
intencion polftica activista. 

Despues de revisar estas tres proposiciones tratare de esbozar 
someramente algunos planteamientos sobre como lidiar con nuestros 
juicios de valor en nuestra practica etnomusicologica, planteamientos 
que se inspiran en la reflexion epistemologica que ha desarrollado la 
etnologfa en los ultimos 30 anos de su historia. 

La primera premisa que quiero discutir propone que existe una 
manera cientffica de determinar si una musica es buena o mala. Esta 
proposicion obedece al enunciado "la musica de Fulano es mala", 
que a mi parecer carece de todo fundamento cientffico. Me parece que 
hay una diferencia muy grande entre reconocer, como lo he hecho 
Ifneas arriba, que uno no puede librarse plenamente de los jui- 
cios de valor propios al momento de investigar, y hacer una apo- 
logia de determinados valores durante el trabajo de investigacion, lo 
cual deviene, en mi humilde opinion, en una justificacion, dizque 
cientffica del gusto personal o de las posiciones ideologicas del estu- 
dioso. Evidentemente, todo investigador es producto de una historia 
personal y de una formacion determinada, como bien nos lo recuerda 
la literatura poscolonial en la etnologia (Ahmed 1973, p. 263; Said 
2002, p. 3) y la clara tendencia de numerosos etnomusicologos a fil- 
trar categorfas occidentales en el estudio de otras culturas musicales 
(Nettl 1 983, p. 315). Elio no quiere decir, sin embargo, que el origen 
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cultural o social de un investigador pueda justificar su apego o su 
rechazo a un tipo de musica. ^Como determinar entonces si una 
musica es buena o mala? La tradicion etnomusicologica desde Alan P. 
Merriam estudia la musica como cultura con base en un modelo tri- 
partita que considera, mas alia del sonido, el comportamiento durante 
las practicas musicales y la creacion de conceptos sobre musica (Me- 
rriam 1964, pp. 32-35). Permitanme detenerme unos minutos en el 
tema de los conceptos que son sumamente relevantes para la forma- 
cion de criterios valorativos al interior de una cultura. Dice Merriam 
sobre los conceptos: 

Todo sistema musical esta basado sobre una serie de conceptos que 
integran la musica dentro de las actividades de la sociedad en gene- 
ral y definen su lugar y su espacio como un fenomeno de vida entre 
otros fenomenos. La practica, la performance musical y la produc- 
cion del sonido se encuentran supeditados a tales conceptos. Muchos 
de el los no han sido expresados en forma verbal, aunque otros si (...). 
Todos ellos constituyen el campo de accion sobre el cual la musica 
es integrada a la sociedad y en base al cual la gente decide que es y 
que deberfa ser musica (Merriam 1964, p. 63, la traduccion es mfa). 

Segun Merriam, estos conceptos determinan la diferencia entre 
musica y ruido por un lado; por el otro establecen los criterios con los 
cuales se mide la habilidad musical de cada individuo en la sociedad 
o al interior de un grupo (fdem.). Ahora bien, si los conceptos ayudan 
a discernir que es musica y que no, estos mismos conceptos cultura- 
les o subculturales habran de determinar que tipo de musica es buena 
musica y que tipo no. La musica del punk rock, por ejemplo, desecha 
una estetica depurada en aras de un lenguaje musical rudo y sencillo. 
^Serfa una buena pieza punk una que no de cuenta de esos criterios? 
Me resulta poco probable. En ese sentido, preguntar si una musica es 
buena o mala debe referirse, desde un punto de vista etnomusicolo- 
gico, a los criterios esteticos que son validos para los productores 
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y los consumidores de la musica en cuestion, y no a los gustos perso- 
nates del investigador (Blacking 1 973, p. 25; Nettl 1 983, p. 315). Pero 
entonces, ^que pasa con los criterios esteticos de este? Si la voluntad 
de saber del lector esta dirigida a entender los conceptos musica- 
les de un grupo cultural, el gusto o criterio musical del investigador, 
pienso, resultara marginal, aunque no necesariamente irrelevante. 
^Que sentido tiene entonces formular tal enunciado? En un sentido 
estrictamente academico, la proposicion "la musica de Fulano es 
mala" no es demostrable cientfficamente, por tanto no tiene lugar en 
las ciencias de la musica (pero sf en el concierto o en la casa del estu- 
dioso). Ahora, si el investigador dijera "la musica de Fulano me 
parece mala" o "le parece mala a Zutano", entonces el panorama 
cambiana, pues la frase se ubicarfa como un enunciado dentro del 
mundo social y como una posicion en terminos de distincion de 
clase, tal como lo plantea Pierre Bourdieu (1988, p. 30). Fa proposi- 
cion "la musica de Fulano es mala" debe ir por tanto acompanada de 
un complemento interrogativo: ,;mala para quien? 

Considero de vital importancia diferenciar aquf entre las apre- 
ciaciones de quienes producen o consumen la musica en cuestion y 
las de quienes la estudian, que tambien se posicionan en el mundo 
social al decidirse o no por un determinado objeto de estudio. Pienso 
que Bourdieu ofrece un sistema de anal isis muy fructffero al res- 
pecto, pues al incluir al investigador como agente en busca de acu- 
mulacion de capital cultural y economico en el campo social, permite 
relativizar sus juicios y sus prejuicios. Durante una investigacion que 
realice recientemente sobre el Schlager aleman, por ejemplo, pude 
comprobar que los musicologos y otros cientfficos sociales alemanes 
interesados en la musica popular tendfan a denigrar del Schlager, al 
cual consideraban un producto meramente comercial, favoreciendo, 
de forma consciente o no, el ascenso social de los generos musicales 
que el los estudiaban como productos culturales. Pronunciarse contra 
el Schlager, representaba entonces una forma eficiente de reafirmarse 
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como agente social progresivo en el campo de las ciencias musicologi- 
cas y de distanciarse de las masas incultas consumidoras de Schlager 
(Mendfvil 2008, pp. 146-148). 

No voy a negar, como se advirtiera en la discusion ya mencio- 
nada, que el investigador contribuye a la creacion de canones al deci- 
dir que musica es digna de estudio y cual no^. Pero es igualmente 
cierto que los prejuicios y las simpatias de los investigadores han 
determinado en mucho los criterios antojadizos con que se pasa a 
juzgar una cultura o subcultura musical en la musicologia y en las dis- 
ciplinas afines. ^Como debemos valorar una musica objetivamente? A 
menudo se ha recurrido a la idea de un campo tecnico en la musica 
-aduciendo virtuosismo, eficiencia o limpieza- para establecer jui- 
cios de valor "objetivos" sobre calidad y habilidad musical, mas alia 
de las diferencias culturales. Creo que los aspectos tecnicos como 
mdice objetivo, siguiendo a Merriam (1964, p. 67) y a Blacking 
(1973, pp. 34-35), solo funcionan si hablamos al interior de una cul- 
tura o subcultura concreta. Todo grupo cultural, he dicho ya, posee 
criterios para definir que es buena musica y que no. En cuanto los 
etnomusicologos, estamos empenados en registrar los conceptos con 
que se piensa, se produce y se consume la musica; ubicar tales cri- 
terios es una parte imprescindible de nuestro trabajo, mas siempre y 
cuando la comparacion se limite al corpus creado por ese grupo. No 
se puede valorar, por ejemplo, el canto de la cumbia villera con patro- 
nes esteticos provenientes de la opera. Ni viceversa. Serfa injusto. 


2 William Brooks ha criticado en un artfculo bastante ameno que los trabajos sobre 
musica popular esten tan cargados de criterios musicales provenientes del estudio de 
la musica academica occidental. Segun Brooks, dichos criterios devienen siempre en 
valoraciones, como es affn a las normas de la musica llamada erudita. Dichas valora- 
ciones se fundamentan empero en una sublimacion del propio gusto: «Demasiado a 
menudo nuestras explicaciones han sido artimanas para enmascarar el punto esen- 
cial: que nuestra preocupacion central ha sido el valor de la musica que hemos estu- 
diando. Demostrar que hemos tenido buen gusto# (Brooks 1982, p. 10). 
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Un claro ejemplo de lo arbitrario que resultan tales juicios puede 
verse en la siguiente cita de un especialista en la obra de Beethoven, 
el musicologo aleman Willy Hess, quien publico en el ano 1964 un 
feroz ataque contra la musica popular. Dice Hess: 

Despues de que nuestra musica se ha ennoblecido y desarrollado 
hasta llegar a la altura de un Bach, de un Beethoven o de un Bruck- 
ner -dice Hess-, no podemos regresar de nuevo al ruido ritmico de 
siglos anteriores o de pueblos exoticos sin caer con ello en un abis- 
mo espiritual. (1963, p. 44). 

Hess juzga aqui la musica popular con relacion al grado de 
complejidad que muestra su estructura musical, suponiendo que tal 
criterio es tan pertinente para toda musica como para la musica aca- 
demical El problema con tal procedimiento es que, al sentar la musi- 
ca europea academica como punto de referencia para la valoracion 
de toda la musica, Hess disminuye el valor de las otras calificandolas 
de exoticas o pertenecientes a un estado evolutivo afincado en el 
pasado. Sin duda alguna, la opinion Hess dice mas sobre los criterios 
esteticos de la musica erudita occidental -y del orgullo que siente 
Hess por aquella- que de los criterios sobre los cuales se funda la 
musica popular. Tal tipo de valoraciones reciben en la etnologia y en 
la etnomusicologfa el nombre de etnocentrismo, que es la forma 
como se denomina el acto de sentar valores de la propia cultura 


3 Aunque provenga de Nattiez, la frase es por demas ingenua, si no acaso burda. Bas- 
tarfa echar una ojeada a la historia de los movimientos fascistas en Alemania, Espaiia 
e Italia para percibir claramente que una de las banderas del fascismo fue siempre la 
defensa de los valores -la religion, la familia, la nacion-, que el estado imponia como 
absolutos. Las persecuciones y el exterminio de judfos y gitanos, asf como las prohi- 
biciones de lenguas divergentes en estos pafses muestran claramente que el fascismo, 
a diferencia del relativismo cultural, nunca ha tolerado la diferencia (Lieber 1991, 
p. 895). 
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como validos para juzgar otras. La contraparte del etnocentrismo es 
justamente una actitud cultural relativista que propone la valoracion 
de cada lenguaje musical desde sus propios criterios esteticos. La 
labor del etnomusicologo, por eso, se entiende como una mediacion 
entre mundos divergentes, como el esfuerzo intercultural y dialogan- 
te de entender patrones aparentemente incoherentes, por sernos aje- 
nos. Su esfuerzo se centra precisamente en explicarlos y hacerlos 
entendibles a quienes no los pueden comprender sin mediacion nin- 
guna (Pelinski 2000, p. 17). En ese sentido, la etnomusicologia esta 
mas interesada en derrumbar prejuicios que en fortalecerlos. Ese es el 
motivo por el cual el etnomusicologo asume una actitud de toleran- 
cia frente a la alteridad, tratando de entenderla dentro del sistema en 
que esta se genera. Es una mediacion, si se quiere, entre orgullos y 
prejuicios. 

Decir que los juicios de valor no deben influir directamente en 
nuestras investigaciones tiende a crear un cierto miedo en algunos 
colegas, que sufren de lo que yo llamare el "smdrome del civilizado". 
Este smdrome, que se caracteriza por presentar un orgullo desaforado 
por la idea de ilustracion occidental, esta estrechamente relacionado 
con la segunda proposicion que yo quisiera discutir aqui, aquella que 
afirma que la carencia de juicios de valor en la investigacion nos Ne- 
vada a un populismo de fatales consecuencias. Dice un declarado 
enemigo del relativismo cultural: 

La virtud misma de la antropologfa, observar las diferencias existentes 
entre los distintos pueblos, se convierte en la causa de sus defectos, la 
inclinacion al particularismo antiuniversalista, al relativismo cultural. 
La constatacion de la existencia de distintas culturas la lleva a deducir 
que todas son igualmente validas y que el antropologo debe mantener 
ante ellas una total neutralidad valorativa, pues no existe ninguna etica 
universal desde la cual juzgarlas (Sebreli 1992, p. 48). 
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Y mas adelante: 

La sobrevaloracion de la Hamada identidad cultural de los pueblos, el 
respeto incondicionado a las peculiaridades, I leva a los relativistas 
a defender supersticiones y prejuicios enraizados en las tradiciones 
ancestrales, a aceptar habitos que, de acuerdo con la manera de pen- 
sar actual, son estupideces y, a veces, crimenes (Ibid., p. 54). 

En el caso de los estudios sobre musica no es otro el tono. La 
tradicion adorniana ha reclamado con suficiente ahfnco la falta de 
criterios politicos de las plumas posmodernas para juzgar los produc- 
tos de la industria cultural en el mundo actual (Manuel 1 995; Erlmann 
1 993); Jean-Jacques Nattiez advierte que la perdida de valores nos esta- 
rfa llevando al fascismo (2004, p. 283)^, mientras que Veit Erlmann 
lamenta la inflacion de valores actual que mina la valoracion misma. 
Quiero reproducir ahora como ejemplo un fragmento de Erlmann, 
en el cual, con su enrevesado lenguaje, el etnomusicologo aleman 
critica la estetica de la Hamada world music. Dice: 

La world music es una estrategia yuppy para superar lo que Baudri- 
llard llama la organizacion fractal del valor, en la cual el valor no es 
mas dependiente de su uso natural en el mundo, ni en una logica de 
intercambio de mercancfas o de un tejido estructural de signos. El 
valor, en la fase viral, se desarrolla en la pura contiguidad de la pro- 
liferacion cancerosa de valores sin cualquier punto de referencia en 
absoluto (Erlmann 1993, p. 8). 


4 Es ese mismo mecanismo el que observamos en la retorica de Hess en el fragmento 
citado paginas arriba. En el tambien las formas musicales utilizadas en la musica 
popular son remitidas a una distancia temporal con relacion a las formas de compo- 
sicion del mundo musical academico. Asf, Hess advierte del peligro de regresar a epo- 
cas pasadas del desarrollo musical si aceptamos los patrones deficientes de la musica 
popular. 
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No quiero asumir el papel de abogado del diablo, asf que no 
voy a negar que exista un tipo de relativismo radical que justifique 
tales ataques, pero aun aceptando ello, pienso que lo que nos ofre- 
cen Sebreli y Erlmann no es sino una mala caricatura del relativismo 
cultural. Es por eso por lo que, siguiendo a Clifford Geertz (1 996), voy 
a optar mas por una posicion crftica frente al antirrelativismo que una 
posicion de defensa incondicional del relativismo. Para empezar, 
debo decir que el relativismo a que se refieren ambos autores tiene 
una presencia considerable en el discurso polftico y en los medios, 
y una en cambio muy debil en las ciencias. En lo que concierne a la 
etnologfa y a la etnomusicologfa, que son los campos de accion cien- 
tffica en los cuales yo me muevo, puedo decir que tales crfticas son 
excesivas y tienden a pasar por alto, como el mismo Geertz lo ha evi- 
denciado en su momenta, que la labor etnologica -y la etnomusico- 
logica es una rama de el la— ha desempenado un papel humanista 
muy importante en la historia de las ciencias occidentales y uno 
igualmente relevante de vanguardia, al oponerse a la autocompla- 
cencia del pensamiento cientffico y demostrar tajantemente que la 
sistematizacion del conocimiento, asf como el derecho a la particula- 
ridad, no son exclusividad de la cultura occidental: 

Lo que reprochamos del antirrelativismo -dice Geertz- no es que 
rechace una aproximacion al conocimiento que siga el principio 
«todo es segun el color del cristal con que se mira», o un enfoque de 
la moral idad que se atenga al proverbio «donde fueres haz lo que vie- 
res». Lo que le objetamos es que piense que tales actitudes uni- 
camente pueden ser derrotadas colocando la moral mas alia de la 
cultura, separando el conocimiento de una y otra (Geertz 1996, 
p. 124). 

Vistas asf las cosas, el relativismo no propone la negacion de 
los valores y menos aun de la valoracion, sino el que dicha valoracion 
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se funde exclusivamente en una logica etnocentrista como la que evi- 
dencian los anunciados de Hess o de Sebreli. La labor de la etnomu- 
sicologia en los estudios sobre musica ha sido por cierto bastante 
similar a la de la etnologfa con relacion a las ciencias sociales. 
Poniendo en tela de juicio canones supuestamente universales, la 
etnomusicologfa ha contribuido de manera contundente a combatir 
actitudes autoritarias para con las expresiones musicales de minorias 
culturales o grupos marginales. Su labor ha sido, en ese sentido, 
defender la tolerancia y el futuro de la diversidad cultural. Evidente- 
mente, todas esas actitudes presuponen un juicio de valor con rela- 
cion a la musica, pero el lo no debe llevarnos jamas a la mera 
apologia. Entonces, ^que tipo de valoraciones son aquellas que el 
etnomusicologo debe aceptar como posibles en sus textos? Lo repe- 
tire: aquellas que los productores y consumidores de la musica con- 
sideran como validas. Una musica desde el punto de vista cultural 
relativista como el que propone la practica etnomusicologica solo 
puede ser entendida dentro de sus propios terminos y estos son, como 
diria un autor clasico de la disciplina, «los terminos de su sociedad y 
su cultura, y de los cuerpos humanos que la escuchan, la crean y la 
realizan» (Blacking 1973, p. 25). Ahora, puesto que la musica jamas 
es producida fuera de un contexto social y cultural, dichos terminos 
estaran estrechamente ligados a las ideas de arte, de danza, de poe- 
sia, pero sobre todo a los individuos y a las instituciones sociales de 
la sociedad en que dicha musica es producida. Dice Mantle Hood 
sobre la forma de ubicar tales valoraciones en el trabajo de campo 
etnomusicologico: 

Trataremos de aprender por ejemplo cual es la valoracion que hace 
el compositor de una pieza determinada (...). El debera determinar si 
hay interpretes profesionales y amateurs de esa musica y bajo que ter- 
minos pueden estos ser definidos. ^Como comparar sus valoraciones? 
que pasa con el usuario y el consumidor de esa musica? como 
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comparar sus valoraciones con las de los que no son usuarios? 
^Existe un grupo social especifico implicado, alguna asociacion con 
cazadores, con guerreros, con miembros de familia real o con una 
secta religiosa? (...) ^Cual es el valor de una pieza especifica con rela- 
cion a las valoraciones de genero, de una tradicion o de un conjunto 
de tradiciones segun diferentes miembros de dicha sociedad? (Hood 
1982, p. 243). 

Este catalogo progresivo nos muestra que las valoraciones, aun 
al interior mismo de un grupo, varfan segun quien las emita. Valorar 
es siempre acto intra o intercultural. Simon Frith nos ha recordado 
para el caso de la musica popular que la valoracion estetica es igual- 
mente una piedra fundamental del gusto popular, aduciendo incluso 
que lo popular surge precisamente de la accion de valorizar, diferen- 
ciar y establecer categories. Frith habla de tres esferas de produccion 
del valor en el caso de la musica popular: la de los productores, quie- 
nes valorizan el producto segun sus eficacia para generar ganancias, 
la de los musicos, quienes lo valorizan en funcion a aspectos tecni- 
cos y profesionales y, por ultimo, la del publico que valoriza la mu- 
sica en funcion a su permeabilidad para ser adaptada a los contextos 
privados en que aquel la escucha (Frith 1 999, pp. 1 97-1 99). Si mi cri- 
terio no me engana, el lo significarfa, como fue sugerido numerosas 
veces en la discusion originaria, que los juicios de valor no se 
encuentran inmersos en la musica, sino en las relaciones sociales de 
quienes la producen, la distribuyen y la consumen. Nuestra labor 
debe ser, por consiguiente, la de localizar dichos criterios de valori- 
zacion en esas tres esferas y no emitir criterios personales, pues estos 
ultimos nada tienen que ver con el sistema de significacion social que 
esta siendo analizado. 

Este punto me lleva a la ultima proposicion que quisiera discu- 
tir aqui y que se refiere a la idea de algunos colegas de que los jui- 
cios de valor se justifican en investigaciones con un trasfondo politico 
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activista, es decir, cuando el investigador se propone cambiar -lease 
mejorar- la situacion de vida de las personas investigadas. A mi modo 
de ver, en dichos casos la labor etnomusicologica o la investigation 
musical corre el riesgo de devenir en un mero instrumento del trabajo 
politico, lo cual puede ser muy provechoso desde un punto de vista 
proselitista, mas no desde un punto de vista cientffico. Mejorar las 
condiciones de vida de un grupo cultural es ciertamente una meta 
loable, y espero que sea parte de la agenda de todos nuestros colegas 
que trabajan con poblaciones maltratadas de alguna u otra forma. Veo 
aquf, sin embargo, dos problemas fundamentales. Las sociedades o 
grupos culturales no son homogeneos como suponfa antiguamente la 
etnologfa. Establecer criterios absolutos para determinar que musica es 
la mejor para un grupo presupone un consenso total por parte de ese 
grupo o de esa sociedad. Si no fuera este el caso, la diferencia pasa a 
convertirse en disenso y los disidentes en posible bianco de ataques 
al interior de su propia sociedad. La labor mediadora del etnomusi- 
cologo se vena truncada aquf, incluso, al interior mismo del grupo 
investigado. Una serie de interrogantes se hacen igualmente visibles 
en este contexto: ^quien decide que es lo mejor para el grupo? ^El 
investigador? ^Sus informantes? Y si fuera el investigador, ^como 
puede saber este si su opcion polftica es la mas adecuada para tal 
grupo? ^Con que criterios puede el determinar que es lo mejor para 
sus informantes? ^Puede ir la valoracion en contra del consenso gene- 
ral de dicho grupo, como pretenden comunmente las vanguardias? La 
dificultad de responder satisfactoriamente a todas estas preguntas me 
hace pensar que resulta harto problematico el papel del investigador 
como agente politico. Las investigaciones con un trasfondo activista 
obedecen por lo general a planteamientos politicos especfficos. Si el 
investigador esta plenamente convencido de la validez de ese pro- 
grama, vera las cosas a traves de su posicion polftica, las valorizara 
tambien en funcion a sus convicciones y lo que es peor, desde- 
nara cualquier tipo de produccion cultural no affn a su proyecto. 
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Como el etnocentrista, el agente politico hablara desde sus orgullos y 
prejuicios. Hablar de objetividad cientffica en tales circunstancias me 
resultana casi una ironia. 

Para ejemplificar lo danino que puede ser el condicionamiento 
ideologico en la investigation musical, voy referirme ahora de manera 
algo escueta a dos formas de trabajo con un trasfondo politico que me 
parecen muy comunes en America Latina. La primera es una posicion 
que yo llamarfa "de orientacion marxista" y que valoriza las expresio- 
nes culturales y musicales de las clases populares dentro del capita- 
lismo como productos regidos por la logica del consumo, y por lo 
tanto como herramientas de dominacion del sistema; esto, dicho sea 
de paso, sin tomar en cuenta las valoraciones que realizan los pro- 
ductores y consumidores de dicha musica. Una valoracion de este 
tipo podemos encontrarla mtidamente en el siguiente texto del musi- 
cologo cubano Leonardo Acosta cuando afirma: 

El sistema de los idolos es uno de los mecanismos clave del capita- 
lismo moderno para aislar a la juventud de las que sedan sus tareas y 
proyecciones logicas. La rebeldia -latente o actuante- de la juventud 
es canalizada a traves de esos idolos, que al plantear pautas de com- 
portamiento distintas y antagonicas a las de la generacion anterior, de 
la cual aspiran a «emanciparse», crean la ilusion de que el conflicto 
de la sociedad es un conflicto entre generaciones, con lo cual preten- 
den escamotear la lucha de clases (Acosta 1982, p. 65). 

Y continua paginas mas adelante: 

(...) como parte de la « industria cultural*, o de la llamada «cultura de 
masas» producida por esa industria, el mundillo de la musica rock (o 
pop, beat, ye-ye, go-go [sic] etcetera) no es otra cosa que la integra- 
cion final de la musica comercial al mundo de los objetos y artefac- 
tos de la «sociedad de consumo*, manifestacion fascistoide de la 
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manipulacion y diversionismo ideologico del complejo militar-indus- 

trial capitalista. (Acosta 1982, p. 69, la negritas son del original). 

No quiero discutir aquf las ideas de Acosta, sf llamar la aten- 
cion sobre la forma como son vertidas sus valoraciones ideologicas 
en el texto. Como puede apreciarse, el postulado marxista de que la 
lucha de clases es el conflicto central de la sociedad se presenta aquf 
como una verdad absoluta, aunque en el fondo no pasa de ser un jui- 
cio de valor vinculado a una ideologia concreta. Los conflictos gene- 
racionales -y suponemos igualmente los de genero y de caracter 
etnico- resultan ser en cambio apenas asuntos secundarios, supedita- 
dos a la verdadera emancipacion, la aniquilacion de la lucha de cla- 
ses. De manera analoga, la calificacion del rock como un instrumento 
fascistoide de dominacion se funda en la conviccion marxista de que 
el valor se produce solamente durante el proceso de produccion, dis- 
tribucion y consumo de las mercancias, siendo el consumidor apenas 
un agente pasivo en el proceso productivo, una posicion que encuen- 
tra su arquetipo en la doctrina adorniana del caracter fetichista de 
la musica en la sociedad capitalista. Segun Adorno, la conversion de la 
musica en una mercanda capitalista habria llevado a aquella a un 
proceso de enajenacion, al separarla de su funcion primigenia, el desa- 
rrollo del material musical. Contrario a ello, la musica habria deve- 
nido en una mera mercanda cuya funcion solo es alcanzar una mejor 
rentabilidad y satisfacer las pseudo-necesidades de consumidores 
pasivos (Adorno 2003, p. 24). Appadurai ha discutido de manera 
amplia la idea de que la actitud de los consumidores para con la mer- 
canda sea siempre pasiva. Siguiendo a Simmel, para quien la subje- 
tividad del consumidor tambien genera un valor de uso, propone 
Appadurai una lectura del consumo que va mas alia de la compra y 
que incluye la economia de los objetos al momenta de su circulacion, 
es decir al momenta de su aplicacion para producir cultura en deter- 
minado entorno (Appadurai 1986, p. 13). Evidentemente comprar un 
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CD de regueton producido por un major, es decir, por un represen- 
tante del sistema capitalista y del establishment, es un acto de con- 
sumo comun, escuchado en el bar con los amigos o en la disco con la 
novia, disfrutar las palabras soeces y los textos misoginos son en cam- 
bio practicas sociales que pueden determinar la produccion de valo- 
res culturales alternatives a la cultura burguesa hegemonica. Los 
instrumentos de dominacion pasan asf a ser reformulados en las prac- 
ticas cotidianas de los consumidores -o de los oyentes en el caso de 
la musica- pudiendo pasar a convertirse en herramientas de oposi- 
cion creativa al sistema. John Fiske ha llamado la atencion sobre el 
hecho de que el esquema marxista de analisis tiende a reducir a los 
agentes sociales a una condicion de vfetimas, pasando por alto dichas 
practicas contestatarias por considerarlas ajenas a la esfera de la gran 
politica (Fiske 1999, p. 241). Por el contrario, Fiske antepone la teo- 
rfa foucaultiana del poder a la marxista justamente, haciendo evidente 
el caracter contestatario de tales practicas posteriores al consumo. 
Dice Fiske: 

Uno de los muchos criterios que debemos a Foucault, es que las rela- 
ciones de poder no pueden ser concebidas solamente como una 
expresion de la lucha de clases. El poder es discursivo y debe ser 
entendido en sus practicas especfficas y no con relacion a estructuras 
sociales abstractas. El poder social no puede ser considerado como 
las categorfas sociales objetivas del tipo «clase»: una mujer puede 
participar del poder del patriarcado (...) en una alianza social, pero 
igualmente, mediante un tfpico desplazamiento de dicha alianza a un 
cotilleo ironico con otras admiradoras de telenovelas, puede indig- 
narse y ofrecer resistencia a dicho poder. Igualmente un hombre pri- 
vilegiado al interior del sistema puede en condiciones determinadas 
experimentar tanto el poder con la falta de este. El poder se halla rela- 
cionado con las categorfas sociales, pero tambien las contradice 
(Fiske 1999, p. 261, la traduccion es mfa). 
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Dentro de esta logica el valor comercial del producto es deter- 
minado por los productores; la produccion del valor cultural, por el 
contrario, escapa por completo al poder de las disqueras, pues estas 
no disponen de mecanismos de control para las formas de recepcion 
e interpretacion despues del consumo (Mendfvil 2008, p. 113). Fiske 
ha anotado que la desconfianza de la izquierda marxista frente a tales 
practicas de resistencia se debe al caracter reformista de aquellas, que 
resulta ajeno al discurso revolucionario. Me parece que lo que Fiske 
pretende remarcar aquf es que la mirada marxista tiende a pasar por 
alto formas de resistencia cotidianas por considerarlas de poco pro- 
vecho para un proyecto revolucionario global. El problema de una 
investigacion de caracter o intencion activista, por consiguiente, se 
ref I ej a en los condicionamientos que determinan la lectura de la rea- 
lidad que hace el investigador, quien al otorgarse el derecho de deci- 
dir que es bueno o malo para el pueblo o los oyentes, excluye y 
descalifica toda forma alternativa a su programa. La actividad prose- 
litista adquiere asi un sentido de censura, cuando no represivo, que 
diffcilmente encaja en las premisas humanistas que deberfa caracteri- 
zar nuestra disciplina. 

El segundo tipo de investigacion que justifica abiertamente los 
juicios de valor son los estudios de tendencia nacionalista. Voy a refe- 
rirme ahora a dos casos de mi pats, el Peru; uno de a principios del 
siglo xx, y otro de anos recientes, que dan buena cuenta de los peli- 
gros que acarrean dichas posiciones. Desprendidas del imperio espanol 
a principios del siglo xix, las naciones latinoamericanas se sumergie- 
ron en un proceso de construccion de la nacion como entidad homo- 
genea (Anderson 2000, pp. 77-101). Esa idea de estado-nacion 
homogenea heredada de Europa genero a principios del siglo xx en 
intelectuales peruanos como Jose Carlos Mariategui la idea de que la 
nacion peruana no habfa concluido su etapa de formacion, siendo 
necesario llevar ese proceso a buen termino (Mariategui 1979, p. 26). 
Como las clases dirigentes peruanas de la Republica se hallaban ape- 
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gadas a la idea de civilizacion europea, optaron por despreciar toda 
expresion cultural indfgena. Recien en los albores del siglo xx el indio 
surge como un tema en la literatura sociologica y como un actor 
determinante en la formacion de la nacion peruana (Valcarcel 1972, 
p. 103). Es por esos mismos anos cuando las influencias de los nacio- 
nalismos musicales y el nacimiento de la musicologfa comparada 
despiertan el interns de algunos musicos por la hasta entonces igno- 
rada practica musical de los indios. Al llegar a la capital del pais, Jose 
Marfa Arguedas encontrara un medio sumamente hostil hacia lo indf- 
gena, y por consiguiente, hacia las practicas musicales de los indios. 
Jose Castro, el fundador de los estudios de musica indfgena en el 
Peru, por ejemplo, no dudo en tildar la musica andina como grotes- 
ca, de una «primitiva sencillez y de cerrada uniformidad» (Castro 
1937, p. 838). No es de extranar entonces el especial empeno de 
Arguedas en reivindicar las expresiones musicales de los pueblos 
andinos por considerarlas vfctimas de una violenta injusticia. Pienso 
que el tono mesianico de algunos escritos de Arguedas inspire el 
caracter nacionalista de la obra de estudiosos de generaciones poste- 
riores, quienes hicieron del programa justiciero de Arguedas un plan- 
teamiento ideologico mas radical y por tanto mas intransigente en 
defensa de lo andino. Tal vez uno de los mayores exponentes de una 
vertiente nacionalista en la musicologfa latinoamericana sea el musi- 
cologo cuzqueno Policarpo Caballero Farfan, quien dedico anos de 
su vida al estudio de la musica incaica, que era como se denomi- 
naba la musica andina en ese entonces. La defensa que hace Caba- 
llero Farfan de la musica incaica en los anos cuarenta es categorica 
y se funda en el uso de lo que bien se podrfa denominar como un 
lenguaje epico dentro del discurso etnomusicologico. Dice Caballero 
Farfan al final de su libro: 

Aquel invaluable tesoro artfstico tawantinsuyano, transparenta, como 

hemos visto, un profundo sentido de orden, de simetrfa, de armonfa, 
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de belleza, de lozania, advirtiendose en todo momento, una acen- 
tuada originalidad, un gran refinamiento, un peculiar estilo, asf como 
forma, unidad, variedad y medida, cualidades esteticas poco comu- 
nes que, en conjunto, jamas se ha podido constatar en manifesta- 
ciones musicales de otros pueblos. (...) Las melodfas transcriptas sin 
duda alguna, son fragmentos de las mas preciadas joyas del estetismo 
musical americano, modeladas de acuerdo con las exigencias de una 
elevadfsima tecnica. Cada una de el las es una obra de arte de amplios 
perfiles y sorprendente originalidad y emotividad, con modos y tona- 
lidades en perfecto acuerdo con la moderna musica clasica europea; 
con ritmos multiformes, agiles y vigorosos con medidas y compases 
cuya variedad no posee musica folklorica alguna y, en fin, con formas 
estructurales clasicas que ponen en meridiana evidencia el maravillo- 
so sentido musical de los Hijos del Sol, que por su innegable espfritu 
creador y progresista, poseyeron musica folklorica como fruto espon- 
taneo del pueblo, es decir, libre de toda ley metodica, y tambien, 
musica no folklorica, es decir, musica culta, estructurada con verda- 
dero rigor cientifico. (Caballero Farfan 1988, p. 357). 

Se me objetara que me estoy refiriendo a un modelo de inves- 
tigacion ya superado, que estoy resucitando muertos. Me temo que 
no sea el caso. Como ejemplo, quiero traer a colacion una cita de un 
libro reciente en el que encuentro el mismo tono intransigente y 
nacionalista. Al versar sobre la situacion de las danzas folkloricas de 
los Andes en la actualidad dice un investigador peruano: 

Muchas danzas que llegan de fuera son tambien folkloricas, asf como 
el rock, la cumbia chicha, tecnocumbia y otras; sin embargo la [sic] 
consideran, acaso como las mejores, porque vienen del "extranjero", 
porque llegan a auditorios mas mercantilistas, pero carentes de pro- 
yeccion historico cultural [sic]. (...) Es necesario deslindar y separar 
las expresiones culturales andinas, peruanas en general y extranjeras 
(Dominguez Condezo 2003, p. 18). 
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Si en el primer texto el tinte nacionalista idealiza las practicas 
musicales andinas al colocarlas como canon de magnificencia musi- 
cal a nivel internacional («cualidades esteticas poco comunes que, en 
conjunto, jamas se ha podido constatar en manifestaciones musica- 
les de otros pueblos», o «cuya variedad no posee musica folklorica 
alguna») y solo comparable a otro hito musical («en perfecto acuerdo 
con la moderna musica clasica europea»), en el segundo encontra- 
mos evidentes rasgos xenofobos al rechazar las expresiones de otros 
pueblos por enajenantes y mercantilistas. Las demandas son claras: la 
musica andina debe ser reconocida mundialmente como una de las 
mejores, en el primer caso; en el segundo, debe ser separada de la 
"extranjera" para asegurar su personalidad primigenia y la permanen- 
cia de su autentica esencia. Los juicios de valor vertidos por ambos 
estudiosos se orientan asi a establecer categories de valoracion entre 
las expresiones musicales andinas, autenticas y unicas segun ellos, 
y las extranjeras, declaradas como inferiores o enajenantes. Mas dicha 
cruzada no atenta solamente contra las expresiones culturales de 
otros pafses. Al establecer lo andino como lo peruano por excelencia, 
tales enunciados se vuelcan asimismo contra las diversas expresiones 
musicales de un pats pluricultural como el Peru. Nuevamente nos 
encontramos con un orgullo excedido y excluyente que acecha en 
forma de juicios o prejuicios de valor revestidos de un aura cientffica. 

^Cual debe ser entonces la actitud del investigador frente a los 
juicios de valor? Si nadie es capaz de librarse plenamente de sus valo- 
res al momento de investigar, entonces ^que sentido tiene tratar de 
condicionarlos o negarlos? Encuentro aquf un paralelo con el tema 
de la representacion, que es uno de los temas mas discutidos en la 
etnologia en los ultimos anos; por eso quisiera permitirme una peque- 
na excursion en dicha tematica. Hasta bien entrado el siglo xx, la 
etnologia gozaba de un prestigio bastante solido como una disciplina 
que describia objetivamente las culturas que estudiaba. Sin embargo, 
hacia finales de los anos setenta, una serie de sucesos sacudieron 
las premisas de la representacion etnologica. El primer hecho que 
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quiero traer a colacion con este tema es la publicacion del libro Orien- 
talismo del crftico literario palestino Edward Sa'fd, que conmociono el 
ambiente etnologico al poner al descubierto que la literatura sobre 
otras culturas distaba mucho de ser objetiva. Sa'fd habfa analizado dis- 
cursivamente la obra de diversos autores europeos que representaban 
el mundo oriental y habfa llegado a la entonces sorprendente conclu- 
sion de que tal representacion no reflejaba una realidad cultural ni 
geografica, sino apenas un mundo imaginado por dichos autores, en 
el cual el Oriente hacfa de contraparte de la Europa ilustrada, pasando 
asf a representar lo barbaro y lo irracional por antonomasia. Segun 
Said, este tipo de saber se originaba en grandes generalizaciones que 
se remitfan, no a una designacion neutral, sino en una interpretacion 
evaluativa de los sujetos orientales observados (Said 2002, p. 304). La 
etnologfa y las disciplinas afines, por tanto, no se valfan de una des- 
cripcion objetiva como se habfa crefdo hasta entonces, sino que ellas 
mismas formaban un campo de conocimiento en el que, a traves de 
imagenes arbitrarias, se construfa un "Otro". Apenas unos anos des- 
pues otro libro volverfa a sacudir las premisas de la representacion 
etnologica. Me refiero al libro Time and the Other: How the Anthro- 
pology makes its Object (El tiempo y los otros: como la antropologia 
construye su objeto de estudio) del etnologo belga Johannes Fabian. 
Segun Fabian, la representacion del "Otro" en la etnologfa se forjaba 
en la construccion retorica de una disparidad temporal. Fabian ha 
denominado dicha estrategia como una negacion de la contempora- 
neidad en el encuentro etnologico (deny of coevalness). Desde un 
punto de vista logico la separacion en tiempos disfmiles entre obser- 
vador y observado resulta un absurdo pues, sin duda alguna, es solo 
mediante una temporalidad comun entre los participantes como la 
etnologfa se hace posible. Pero, en efecto, el discurso etnologico, afir- 
maba Fabian, se funda en una tendencia persistente y sistematica a 
desplazar sus referentes a un tiempo distinto a aquel en el cual tiene 
lugar el encuentro, es decir, a hacer del acercamiento espacial hacia 
el informante un distanciamiento temporal. Ya sea por medio de una 
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clasificacion del tiempo en formas tipologicas como preindustrial, 
preliterario, precapitalista, etc. (Fabian 1983, p. 33), o ya bien median- 
te el uso del presente etnografico para describir sociedades "exoticas" 
—I os Nuer son, los Nuer piensan, los Nuer suelen hacer tal o cual 
cosa, etc - que las congela al momenta de la observacion (Ibid., p. 
81), la escritura etnografica remite al otro, a un tiempo disidente que 
lo aprisiona y lo excluye del "mundo normal", condenandolo a ser un 
nomada perdido en la cronologia historica mundial estipulada por 
Occidente. 

En el campo de los estudios musicales, el derrotero cientffico 
siguio rumbos parecidos. La sistematizacion y la clasificacion de los 
sistemas musicales de las culturas del mundo no buscaba celebrar la 
diversidad sonora humana. Por el contrario, el ansiado proposito de 
la musicologia primera fue la reconstruccion del desarrollo de la 
musica como proceso unitario, partiendo de "la cima de dicho des- 
arrollo", es decir, de Occidente, para ir marcha atras hacia sus orige- 
nes. Como el etnologo, el musicologo preciso para ello tambien de 
un distanciamiento temporal con las otras musicas. Al ser proclama- 
das como la cumbre del desarrollo musical humano, la polifonfa y el 
melos europeos se establecieron como agentes de distincion tempo- 
ral en la musica desplazando al extremo opuesto a otras caracterfsti- 
cas musicales como la monodia y el ritmo. Subyugada textualmente, 
la musica de diversos pueblos del Medio Oriente se convirtio enton- 
ces en «la musica monodica de los arabes», analoga a la monodia 
medieval (vease Salazar 1965, pp. 49-58), del mismo modo que las 
expresiones musicales de diversas sociedades del continente africano 
devinieron en «la musica ritmica negra», pasando de buenas a prime- 
ras a representar formas primigenias del desarrollo musical humano 
(Carl 2004, p. 147) 5 . 

5 Existe una traduccion al espanol de Jucar Ediciones bajo el nombre Retoricas de la 
antropologia, del ano 1991 . 
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Por esos mismos anos, mientras la voz poscolonial de Gayatri 
Spivak ponia en tela de juicio la representation del "Otro" justamente 
por despojarlo de la palabra (Spivak 1988, p. 17), una nueva publi- 
cation puso en el tapete las estrategias de construction verbal de los 
textos etnograficos: la obra colectiva Writing Culture (Clifford y Mar- 
cus 1986)6. Al igual que Sa'i'd en Orientalismo, afirmaba James Clif- 
ford en la introduccion del libro que las representaciones etnograficas 
eran ficciones, formas verbales de amoldar una compleja y dispar rea- 
lidad a un sistema explicativo convincente y unitario (Clifford 1986, 
p. 6). La representation etnologica, por tanto, no era objetiva en el 
sentido que las ciencias naturales dan a esa palabra, sino el produc- 
to de un proceso selectivo de imagenes y situaciones que debian 
encajar en un cuerpo narrativo coherente constituido mediante el uso 
de figuras retoricas como el tropo y la alegoria. Asi, siguiendo a Fou- 
cault, Clifford situa la representation del "Otro" como un ejercicio de 
poder mediante la escritura, como un proceso relacional entre indivi- 
duos condicionados por una jerarqufa historica concreta. La llamada 
"crisis de la representation" llevo a los etnologos -y por anadidura a 
los etnomusicologos- a preguntarse: ^es posible representar una cul- 
tura ajena? 

La respuesta negativa a dicha interrogante no determino, sin 
embargo, la muerte de la disciplina. Recogiendo la idea derridana de 
la objetivacion de la propia subjetividad, la etnologia posmoderna 
propuso entonces una escritura reflexiva capaz de hacer manifiestas 
las relaciones de poder durante y despues de la actividad etnografica, 
es decir una escritura capaz de pensar la perspectiva desde la cual se 
observa. Siguiendo las pautas de esta etnologia reflexiva, tambien la 
etnomusicologia ha sentido la necesidad de buscar nuevas formas de 
escritura o de representation etnografica que reflejen la perspectiva 
desde la cual han sido realizadas y que hagan al mismo tiempo evi- 
dentes sus limitaciones representativas (Seeger 1991, p. 293; Bohl- 
man 1997, p. 148). Creo que esa es la actitud que debemos tomar en 
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la etnomusicologia con relacion a los juicios de valor, una actitud 
reflexiva que nos haga conscientes de como nuestros orgullos y nues- 
tros prejuicios influyen en la forma como observamos y valoramos 
nuestro objeto de estudio. Por eso es nuestro deber hacer explicita nues- 
tra posicion en nuestros textos, pues asi advertimos al lector sobre 
nuestros posibles odios y nuestras simpatias. El etnomusicologo debe, 
a mi parecer, tratar de desprenderse de su subjetividad al investigar un 
tipo determinado de musica, procurando una descripcion neutral de 
la misma a partir del sistema auditivo y social que la genera. Para 
lograrlo, William Brooks ha propuesto el ideal del investigador 
carente, no de buen gusto, sino de gusto por completo. El gusto, nos 
recuerda Brooks, involucra siempre una forma de posicionarse este- 
tica, economica o historicamente. Carecer de gusto, en cambio, puede 
ser muy util al momento de investigar un tipo de musica: 

Para empezar adoptar la carencia de gusto es aceptar esencialmente 
que toda musica es igualmente valiosa, o si se prefiere, que igual de 
basura. De ello se desprende que toda musica puede ser investigada 
(y debe ser investigada tarde o temprano) con interes y sin prejuicios. 
Y "toda musica" significa, de hecho, exactamente lo que ello quiere 
decir: toda musica, de cualquier cultura y de cualquier epoca. Jus- 
tamente en el marco de nuestra propia tradicion cultural "toda la 
musica" encierra un vasto dominio: la musica popular por supuesto, 
perotambien la musica clasica, la vanguardia, la himnologfa, el fol- 
klore, los cantos liturgicos, el musak y cualquier otra categorfa que se 
quiera nombrar... (Brooks 1982, p. 13). 

El carecer de gusto al momento de la investigacion nos librarfa 
del peligro de valorar la musica estudiada segun criterios ajenos a 
quienes la producen y la consumen, nos llevarfa a la conclusion de 
que no hay forma de valorar una musica objetivamente. No existe, en 
efecto, ninguna medida universal para determinar cual musica es 
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buena y cual es mala (Nettl 1 983, p. 318), solo agentes sociales posi- 
cionados de forma discursiva en el mundo social y con relacion a tal 
musica. El reconocer los criterios de valoracion de otras culturas, por 
cierto, no tiene por que llevarnos a denigrar nuestras tradiciones. El 
relativismo cultural etnomusicologico no aboga por la desaparicion 
del gusto musical en el planeta, y mucho menos del gusto musical del 
etnomusicologo en su vida privada: apunta a una desactivacion de 
ese gusto durante y despues de la labor etnografica. Como Brooks 
sugiere, debemos aprender a ignorar los sistemas de valor que han 
impregnado nuestros gustos, debemos acostumbrarnos a usarlos de 
una manera selectiva, reflexiva y critica (Brooks 1982, p. 18). De lo 
contrario nuestros trabajos no pasarian de ser apologias de nuestros 
gustos, de nuestras convicciones esteticas o ideologicas o de nues- 
tros prejuicios. Es por eso por lo que, pese a las buenas intenciones 
que los motivan, la etnomusicologia tiende a desconfiar de investiga- 
ciones con un trasfondo politico o ideologico. La etnomusicologia 
reflexiva por la que yo abogo, clama por un campo de reflexion en el 
cual podamos confrontar nuestros gustos y disgustos con otros diver- 
gentes, y de este modo veneer nuestro orgullo y nuestros prejuicios al 
momenta de valorar algo. Propone, junto con Brooks, desarrollar el 
gusto por la carencia de gusto (Brooks 1982, p. 18). Creo que solo 
mediante dicha actitud reflexiva y mediadora podremos llevar una 
empresa etnomusicologica a un final semejante al de la novela de 
Jane Austen, es decir, a un final feliz. 
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iCuan legltlmos pueden ser Jus juicfos de vafor 
que la academia ha ten i do fradicionalmente 
hac.ia ia mtisica popular? ^Cdmo formuiar un job 
do estetko sobre ella? ^Es I kite para el estudtoso 
proyectar sus gustos personales., o dehe timitarse 
a documentai la valors cion estclica de sus consu- 
midores? ^Es posibJc establcccf un "canon" uni to 
do obrss on el. vasto rompecabezas de la musics 
po p u I ar I at i n oa m er i ca na ? 

Estos oc ho ensayos son producto do un loro 
electron ico sobre estas cuestiones, que involuted 
a Investtgadores de America Latina en un in ten so 
debate y evtdencio algo osenoial: cl problem a 
del juicio esE.ctito so onlaza estrechamente con la 
postura epistemologies del investigador, y con las 
contradicciones de la m us i colog fa popular como 
disdplma emergen to on cl Horizonte 1 academico. 
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